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 Resumo
 Das coisas que parecem outras ao toque apresenta-se como um 
projecto de investigação tangencial cuja dimensão fundadora está ligada 
à prática artística. Esta prática, aparentemente solitária, procura sempre 
pontos de contacto. Que se podem activar por aproximação pela palavra, por 
afinidade e pela decisão do toque. 
 Convoca-se, em primeira instância, a relação simbiótica com a coisa, 
o contacto entre, os eventos a partir dos quais a matéria transita e adquire 
diferentes possibilidades existenciais. Derivações de uma imprevisibilidade 
potenciada, nesse tempo entre qualquer coisa, pelo particular.
A mão - a relação táctil, intuitiva e analítica - aparece nesta possibilidade 
de aproximação pela retoma da escala do corpo e da dimensão humana na 
percepção dos objectos. Não só da matéria com o artista mas, de um modo 
muito essencial, com aquele que pode, se assim o entender, tocar. O toque é a 
confirmação da co-existência dos corpos. Fundamenta o papel transformador 
da decisão, da qual a acção pode derivar, da qual a relação pode estabelecer-
se. Da qual pode não acontecer nada.
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13
1.
A palavra crítica que usamos para designar aquilo que sabemos ser 
mas não sabemos designar
Através da utilização de determinada palavra falamos, antes de 
mais, da afirmação de uma escolha. Uma criteriosa decisão, mais do que 
semântica, que define – ou tem potência para definir - enquadramento, 
corpo e estrutura. À qual se deve a discursividade, a nomeação e, em certa 
medida, a comunicação. Que permite a discussão universal do mais íntimo, 
particular e contextual. Mesmo as palavras comuns, aparentemente 
banais, têm em si a desenvoltura da decifração de universos compostos, 
complexos - talvez sejam estas mesmas palavras as que melhor os traduzem, 
na medida em que nos são mais próximas. Têm especial preponderância 
na intuição da necessidade de comunicar, de entender falando, de pensar 
dizendo, de procurar saber perguntando. Será que é desta necessidade de 
dizer sem a ambição de se saber tudo o que se quer dizer que aparecem 
palavras como a palavra coisa? Ou será que esta vem da ambição de dizer 
tudo - e fazer caber tudo - numa só palavra?
Este texto foca-se então numa coisa em particular, esta coisa que 
é a palavra coisa. Que é a palavra coisa no contexto deste texto. Existem 
diferentes motivações para o emprego de tal palavra. Por vezes pode 
acontecer que não saibamos como nomear determinado corpo, objecto, 
material ou conjunto heterogéneo destes de um modo mais identificativo 
que o uso desta palavra. Outras vezes, sabendo qual a palavra a empregar, 
percebemos que esta não nos serve. Não aqui, não neste momento, não 
para referir isto. E podemos não fazê-lo, já que isto é uma coisa, para 
além daquilo que é na especificidade proposta por diferentes disciplinas. 
Porque, se assim não for, designá-la pode deixar de ser sobre aquilo que 
está à nossa frente para passar a ser sobre tudo o que tem o mesmo nome. 
Porventura, será este o enigma da coisa enquanto coisa: sendo tudo (sendo 
tudo o que não é nada), aponta ao particular, à singularidade. 
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Voltemos ao emprego da dita palavra: utilizamo-la para falar de 
objectos e corpos, materialidades de igual modo orgânicas e inorgânicas, 
produzidas ou não, viventes e não-viventes, planta ou pedra ou cimento 
ou folha de papel. Mas as palavras também podem ser coisas, ainda que 
se não nos apresentem sempre à nossa frente, à nossa mão. E não só são 
as palavras, mas são todas coisas as que se apresentam de algum modo a 
nós, e às quais se admite a existência, nem que seja pela ideia que as faz 
aparecer. Consciente da carga histórico-filosófica da palava “ideia”, uso-a 
aqui com a mesma displicência com a qual empreguei intuitivamente a 
palavra coisa num título, sem pretensão de alguma coisa mais. Uma ideia 
pode ser uma coisa, da mesma maneira que uma pedra o pode ser. 
A palavra coisa não se descobriu a si mesma neste texto. Martin 
Holbraad define “coisa” (numa perspectiva antropológica) enquanto 
conceito: “coisa=conceito”, pelo modo “como as características materiais de 
coisas podem dar origem a determinadas formas da sua conceptualização. 
(…) a coisa diferencia-se (…) como uma autotransformação enquanto 
conceito.”1 Ou mesmo Heidegger, que dá resposta à pergunta “O que é 
uma coisa?”, no seu livro com este mesmo nome2. Neste texto, o autor 
introduz a questão apontando três significados distintos para coisa, todos 
legítimos, que funcionam como uma espécie de três níveis sobrepostos 
de significação: em coisa, num “sentido restrito”, fala daquilo que está 
ao alcance da mão, palpável, tangível; o “sentido lato” que lhe acresce os 
possíveis planos, ideias, convicções, declarações, eventos, ocorrências, 
histórias. Aparece depois o “sentido mais-lato-de-todos”, onde se incorpora 
tudo isto já apresentado e acrescenta-se-lhe tudo o resto.
A relação com as coisas começa da maneira mais simples: começa 
na mão, na possibilidade de a mão tocar as coisas e de estas serem 
designadas como tal. Começa com aquilo que está à nossa volta. Mas a 
partir daí – e porque não pretendo aqui redefinir o que é uma coisa, mas 
perceber por que a palavra teima em aparecer – estes diferentes níveis de 
1- Holbraad, Martin - As Coisas enquanto Conceitos: Antropologia e Pragmatologia, 
2005: pp. 28-29
2 - Heidegger, Martin - O que é uma Coisa?: doutrina de Kant dos princípios 
transcendentais, 1987
significação deixam de ser necessários, tornando-se quanto muito num só, 
precisamente por se fazer coisa. 
Poderá ser neste sentido que a palavra coisa aparece, não neste 
texto, mas no trabalho. Até mesmo enquanto título do projecto. Porque, 
em algum momento do trabalho, se tornou essencial pensar matérias, 
corpos, instruções, indicações, eventos, todos estes igualmente estruturais 
e operativos nas relações que se estabelecem. Como o é assumir as 
considerações sobre um lugar, tão significativas como o próprio. Ou um 
texto sobre duplos ser a coisa e a coisa duplicada. E certa coisa - que é 
a cera que se parece com uma laje de pedra mármore - poder ser isso 
mesmo e não ser apenas cera, mas cera que se parece com pedra, pelo 
menos até derreter3. O mesmo com os gestos, a performatividade dos 
corpos em movimento - o meu, os outros. Tudo isto são coisas porque 
o são em algum momento. Porque chegam a mim e as posso perceber, 
mesmo que não as saiba nomear. 
A coisa pela sua particularidade está, neste sentido, dependente 
de uma temporalidade qualquer que lhe é inerente, mas que existe 
externamente. Heidegger chama-lhe “momento-de-tempo”4 que, 
manifestando-se na determinação de um espaço/lugar, define “quadro” de 
conjuntura da coisa. A fim último, essa temporalidade é o intervalo onde, 
pela experiência da coisa, ela é determinada coisa. A noção de espaço não 
será menos importante, na medida em que esse intervalo não é somente 
temporal (se é que tal existe) mas pode referir-se ao lugar de activação 
da coisa, na sua relação subjectiva: à coexistência, à relação entre, ao 
contexto em que, ao que percepcionamos de. Tendo em consideração 
o carácter circunstancial em que a coisa é essa coisa e não outra, seria 
ingénuo ignorar a variabilidade de tudo isto. A irremediável passagem 
desse momento e a subsequente mutabilidade das formas, alteração dos 
enunciados e a construção de novos possíveis núcleos. 
3  -  Referência a Extensor, 2017. - Parafina que parece um bloco de pedra (30x10x4,5 
cm); fio azul cujo excedente é enrolável a partir do centro. Dimensões variáveis em 
função da extensão da sala. 
4 - Heidegger, Martin - O que é uma Coisa?: doutrina de Kant dos princípios 
transcendentais, 1987 
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Numa descrição de dicionário5, “coisa” seria, então, tudo o que existe 
ou pode existir e que podemos não saber como nomear ou que podemos 
não querer fazê-lo. Mas a partir daqui encontra-se uma outra opção, 
mais um motivo de escolha desta palavra: a sua praticidade. Porque uma 
coisa pode ter diferentes nomes. Voltamos à preponderância da decisão 
da designação, na relação com a coisa. Os nomes das coisas podem 
variar pelo menos tanto quanto a sua circunstância, na medida em que 
as camadas alteram-se, componentes transitam e os pontos de contacto 
que se estabelecem serão, eventualmente, outros. Em Todos os nomes6 
foram apontados todos os nomes que determinadas materialidades 
foram adquirindo em diferentes momentos no trabalho, particularmente 
daqueles objectos que voltam a aparecer, obstinada e frequentemente, 
mas com novas configurações e possibilidades existenciais. É um livro 
condenado à eterna incompletude, a não ser que este se defina numa 
temporalidade específica, no intervalo. Alguns dos objectos têm um ou 
dois nomes mas outros podem ter uma dezena. Cada um destes nomes 
pode dizer respeito a uma coisa distinta e, ainda assim, o conjunto destes 
nomes conta uma história da coisa. 
A coisa faz-se, chega-se a nós, nessa possibilidade do particular. 
De ser muitas coisas, de ser cada uma delas. De ser determinada coisa, 
de ser a própria coisa. Talvez seja por isso que raramente a palavra vem 
sozinha – palavra coisa, a coisa, esta coisa, aquela coisa, minhas coisas, 
entre coisas. Este entre terá também ele que ver com o intervalo, onde há 
a possibilidade do movimento, do contacto, de perceber como cada um 
se relaciona com cada uma dessas coisas. De estas serem trabalhadas na 
experiência de si.
5  - “coisa” IN Dicionário Priberam da Língua Portuguesa, 2008-2013 - “1. Objecto ou 
ser inanimado. 2. O que existe ou pode existir. 3. Negócio, facto. 4. Acontecimento.5. 
Mistério. 6. Causa. 7. Espécie.”
6  -  Livro (2/3), parte do projecto 4 regras de aproximação, 2017  a partir do qual se 
gera a Lista de Nomeação (anexo b).
2.
Contradição aparente da forma não-fixa
Há qualquer coisa de profundamente operativo nos prefixos, estas 
partículas que se enxertam às palavras e lhes mudam o sentido. Esta pre-
introdução gera uma nova palavra, naturalmente, mas não totalmente 
independente: estes prefixos denunciam a falta de qualquer coisa na 
palavra original - negam ou asseguram alguma coisa, definem campos, 
particularizam e extraem, a partir do fixo da palavra, transformando-o. 
Os prefixos de negação, que imprimem à partida uma noção de 
negação na palavra, serão possivelmente aqueles que a transformam de 
uma maneira mais colossal. O possível oposto existe na palavra, pelo pre-
fixo. 
Voltarei, noutro texto, aos prefixos de negação e à sua potencial 
relação com o trabalho prático. Contudo, para começar, é o suficiente 
fundamentar o papel destes no carácter dicotómico a partir do qual 
começou a estruturar-se a pesquisa deste projecto, na sua vertente mais 
teórica. Pesquisa esta que é, na sua génese, tangencial à investigação 
prática: tem inicio no fazer, centralizando a relação processual de trabalho 
nos objectos e com os objectos. Do mesmo modo, e tal como seria 
expectável, começa nos objectos pela definição da sua forma. 
E é logo na forma que encontro o problema: qual forma? Das várias 
formas que os objectos vão adquirindo, qual delas é a sua forma primordial? 
Surge, por consequência, o termo “informe” nesta pesquisa, a partir de 
uma referência encontrada em conversas de estúdio sobre o trabalho 
prático, a propósito de (e tentando resolver) a dimensão transformista ou 
mutável dos objectos. “Informe” foi definido por George Bataille em 1929 
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e viria posteriormente a ser investigado por Rosalind Krauss1, já nos anos 
90, tendo em conta a sua heterogeneidade na produção artística do século 
XX.  Na curta definição de Bataille há um claro assumir a não-forma como 
algo de tão concreto e físico quanto a forma, além de uma crítica directa 
a noções academicamente estabelecidas: “(…)Thus formless is not only an 
adjective having a given meaning, but a term that serves to bring things 
down in the world, generally requiring that each thing have its form.(…)”2. 
Aparece então, e em jeito de força motriz, a primeira dicotomia: forma/
informe. Num primeiro instante, forma e informe parecem contradizer-se 
(e fazem-no, em certa medida, semanticamente). No momento seguinte, 
porém, cada uma destas palavras intui o que falta à outra - põem a 
descoberto uma possibilidade indefinida e indeterminada, quer da forma 
quer do informe.  Este prefixo in- nem sequer nega a existência da forma 
mas nega a forma, ou determinada forma, enquanto única possibilidade 
material. Chego, assim, à segunda dicotomia: material/ imaterial.
Poderia haver uma tendência para associar de um modo imediato 
os termos informe e imaterial, já que informe, pela sua instabilidade que 
quase parece esfumar-se no ar, poderia aparentemente sustentar-se em 
si mesmo, desprovido de corpo. Mas não é esse caminho que o “informe” 
de Bataille aponta, tão pouco é o que a experiência de transmutação dos 
objectos, no processo de trabalho, evidencia. Informe afirma a não-forma 
de alguma coisa, não afirma que esta coisa não se concretiza, que não se 
materializa, que não se actualiza. Informe não é aquilo que não tem corpo, 
físico e concreto, mas é, sim, matéria e corpo expandido que coexiste 
connosco, mesmo que não seja visível enquanto um todo ou em todas as 
suas fases. Mesmo que a sua forma não possa ser descrita, por não ser 
fixa. Mesmo que seja impermanente no seu permanente estado transitivo. 
Definiu-se, na frase acima, a terceira dicotomia de pesquisa, ainda em 
torno da problemática inicial do informe: permanente/impermanente. 
1  -  Yve-Alain Bois e Rosalind Krauss publicam Formless: a user’s guide, 1996 no qual 
apontam os quatro factores - a estrutura dos sistemas (“entropy”), mapeamento 
espacial (“horizontality”), a relação espaço-tempo (“pulse”) e a materialidade (“base 
material”) -  que tornam o “informe” heterogéneo e operativo na produção artística 
do século XX.
2 -  Bataille, Georges – L’ínfome. IN Dicionaire Critique,  Documents no.7, 1929. 
 Volto, por momentos, ao termo “material”, fundamental nesta 
pesquisa e no processo de trabalho com os objectos e, de um modo geral, 
um assunto caro à arte e ao seu contexto na actualidade. Materialidade, 
material, matéria. Há um sentido de concretização (que não é 
necessariamente formal) nestas palavras - têm peso, sucumbem às forças 
externas e ocupam, mesmo que instantaneamente, um lugar. Alteram-se, 
mas fundamentalmente porque são passíveis de ser alteradas, trabalhadas. 
Alguns autores defendem, a este respeito, o uso do termo “artes plásticas” 
(em detrimento de “artes visuais”), naquilo que se tem feito a partir do 
século XX. Dietmar Rubel, por exemplo, fala-nos de uma “plasticização 
do mundo”3, tendo em conta o impacto dos novos materiais plásticos e 
dos novos processos tecnológicos (a partir da revolução industrial), na 
percepção do mundo material e, por consequência, no contexto artístico. 
Georges Didi-Huberman levanta também esta questão da relação material 
pela sua plasticidade, definindo artes plásticas como “Plasticity of material, 
which in turn means that matter doesn’t resist form (…) it humbly offers 
the possibility of being open, worked, carved, put into form.”4
Neste texto The order of Material: Plasticities, malaises, Survivals, de 
Didi-Huberman, uma das questões mais enigmáticas, e que fundamenta 
este percurso dicotómico que a pesquisa tomou, é aquilo a que o autor 
chama de “paradox of consistency” que terá que ver com a maleabilidade 
de certos materiais (dá-se no texto o exemplo da cera) no sentido em que 
não existe uma forma (ou um estado) primordial para estas matérias, mas 
antes uma “instabilidade” que se apresenta como a própria potência de 
transformação dos materiais. 
“This plasticity consists, therefore, of a paradox of consistency, linked 
of course to the fact that wax – whether is liquid, solid, or even brittle 
– remains wax. (…) The paradox of conscistency (...) may therefore be 
understood as the possibility – inevitably disturbing – of a coming and 
going between resemblance and formless.” 5
3  -  Rubel, Dietmar - Plasticity: Art History of the mutable, 2012: pp. 94-103
4  -  Didi-Huberman, Georges -  The order of Material: Plasticities, malaises, Survivals, 
1999: p.43
5  -  idem: pp. 46-47
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 Agora, sim, assumo estável/instável, na materialidade, como a quarta 
(e para já última) dicotomia. “It possesses (…) a kind of activity or intrinsic 
power of metamorphosis, of plymorphosis, of insensitivity to contradiction 
(particularly to the abstract contradiction in between form and formless)”6 
A “insensibilidade à contradição” é aquilo que me permite afirmar, sem 
incoerência, que a mesma porção de água possa ser sólida e líquida, ou 
que a cera seja viscosa, seca, fluida e rija. E o metal seja líquido e moldável 
e também um dos materiais mais resistentes e flexíveis. É de onde flui 
a matéria, transitando entre estados, para adquirir temporariamente 
características distintas e linguagens próprias. Esta insensibilidade de 
que Didi-Huberman fala é, na sua essência, a potencialidade plástica dos 
materiais.
6  -  idem: p. 49
3.
Encontro
Por norma, as coisas aparecem. 
Assim, vêm ao meu encontro. Não estou activamente à procura, 
mas elas colocam-se mesmo em frente dos meus olhos e fitam-me 
atentamente. Devolvo o olhar, reparo na sua superfície. Depois toco-lhes 
ao de leve. Analiso o seu peso, a sua matéria, a textura e cada uma das suas 
marcas, especialmente as mais ínfimas. Noto as assimetrias, as repetições, 
as falhas, as particularidades. Testo o seu equilíbrio, reposicionando os 
objectos.
Reparo também se são bonitos. Sim, bonitos, porque não? Deixemo-
nos de preconceitos quanto a esta palavra, quase tão datados quanto a 
mesma. Considero os objectos bonitos pelo motivo mais simples, mais 
essencial - entendemo-nos. É uma relação simbiótica, conversamos, 
mas esta conversa não se traduz e aí está a beleza da coisa. Depois tento 
perceber, num exercício ficticiamente-antropológico, que histórias cada 
um deles conta. Porque é que aquele objecto está ali? Sempre esteve ali? 
Onde esteve antes? Para que serve? E quando deixou de ser utilizado? 
Guardo-o. Fico com ele.
Acontece também - e cada vez mais - herdar coisas. Objectos de 
alguém que se tornam próximos por coexistirmos durante muito tempo 
e que, chegada a hora de serem levados, ficam. Secretamente, até já 
tinha planos para eles, como é o caso do tronco retorcido que sempre 
quis seccionar e os estores vermelhos que podem definir um plano 
horizontal. Outras vezes, um objecto estranho aparece no meio dos outros 
que guardo, como aconteceu com a régua de braille. Alguém o deixou 
ali anonimamente porque viu nele uma semelhança qualquer com os 
objectos que eu encontro, uma aproximação gramática, uma repetição. E 
acabo por ficar com ele.
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 Pergunto-me se será um gesto-fetiche, este de guardar os objectos. 
Ou uma tentativa de salvar todas as coisas, um resgate dessa condição de 
abandono. Ou se será uma decisão pragmática, uma maneira acessível de 
ter material para continuar trabalhar. De facto, vou-me apercebendo que 
raramente vou à procura de novos objectos em função de um projecto a 
executar, mas os projectos vão aparecendo na relação com estas colecções 
de encontros. Só muito ocasionalmente compro papel ou outro material, 
sugerido a partir de um encontro com um outro papel ou com determinada 
amostra de certa matéria. 
E, se este encontro é imediato e intuitivo, a relação que se estabelece é 
demorada, ponderada. Alguns dos objectos são guardados durante meses, 
ou mesmo anos, até que comecem a aparecer em pequenos circuitos de 
outros objectos ou pela especificidade de um lugar, a partir de pequenas 
familiaridades. Às vezes voltam a ser guardados até surgirem novamente 
num outro universo de relações. Precisam de ser testados, preciso de os 
conhecer detalhadamente, de perceber o que muda e o que fica, preciso 
de encontrar no processo de lidar com eles – e de eles lidarem com tudo o 
resto – a presença daquela pequena coisa que me fez guardar e ficar com 
eles em primeiro lugar. 
Tudo isto começou no papel, há uns anos atrás. No desenho. Não no 
papel neutro sobre o qual vem o desenho, mas na matéria de absorção 
profunda que é o papel. Um quase organismo-vivo, sedimentário, onde se 
vão imprimindo marcas de tudo o que coexiste consigo e dentro do qual se 
agrega marcas do gesto, movimento, pó, tinta, humidade, carvão, marcas, 
rasura, dobra, acidente, montagem, desmontagem. Indícios de contacto. 
Comecei por coleccionar papel, as sobras do papel maculado que antes 
descartara e que deram início à recolha de objectos e à primeira colecção: 
uma resma de papel. 
O projecto Das coisas que parecem outras ao toque, projecto de 
mestrado em Práticas Artísticas Contemporâneas que se tem vindo a 
desenvolver nos últimos dois anos – mas que herda um nome mais antigo, 
de um projecto de 2015 - começa, como não podia deixar de ser, com esta 
colecção de encontros. Tirei os objectos que resistiram teimosamente a 
mudanças de atelier e de cidade das caixas onde estavam guardados e 
comecei lentamente a colocá-los sobre uma larga mesa branca.
II.
PONTOS DE CONTACTO 
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4.
A mesa
Tirei os objectos que resistiram teimosamente a mudanças de atelier 
e de cidade das caixas onde estavam guardados e comecei lentamente a 
colocá-los sobre uma larga mesa branca. 
Um processo descomprometido, de reencontro, de activação da 
memória táctil. A mesa enquanto universo de significações, enquanto 
plano de enquadramento mas, acima de tudo, enquanto possibilidade 
estratégica, pela sua relação de escala com o meu corpo e pelo manusear. 
É para isso mesmo que servem as mesas.
Durante os primeiros meses, a mesa de trabalho criou o contexto 
que precisava para apreender e relacionar o conjunto de objectos que 
se ia agrupando de um modo relativamente intuitivo e, provavelmente, 
afectivo. Um conjunto genérico de diferentes matérias: papéis, metais, fios, 
madeiras, vidros, peças de plástico, peças ligadas à construção e junção 
de elementos como abraçadeiras, fita-cola, pregos. A mesa apareceu 
como um universo circunscrito e por isso controlado, para testar limites 
a partir de pequenos gestos-exercícios, como tirar e pôr, posicionar, testar 
equilíbrio ou sugerir paralelismos. 
Neste processo sobre a mesa não havia necessariamente a pretensão 
de um estudo para um trabalho a apresentar, mas um jogo de conexões, 
uma procura de diferentes possibilidades. Começa a abrir-se espaço 
para a palavra, pela nomeação: dar um nome para aquela coisa naquele 
momento. What happens in a table1 é um pequeno projecto que surge 
meses depois da mesa a partir, não da coisa, mas da imagem da coisa. É um 
livro que compila fotografias destes objectos em diferentes circunstâncias, 
que foram sendo guardadas no computador com esse nome que lhes 
1 - Projecto  que dá origem ao livro em anexo (a), O que acontece sobre a mesa.
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fui dando. A ordem é aproximadamente cronológica e o mesmo objecto 
aparece em várias imagens, com nomes diferentes e em novas colecções. 
Ou diferentes objectos têm o mesmo nome porque se  encontram  na 
mesma situação. Este livro não é nem pretende ser um portfólio; é um 
simples livro de contos. E dos nomes dos contos aparece, naturalmente, o 
já referido livro Todos os Nomes. 
Mas as coisas nem sempre ficam na mesa. Algumas delas ganham 
autonomia e encontram, na desculpa de determinado momento expositivo, 
um lugar temporário. 4 regras de aproximação, 2017 é o primeiro momento 
de fuga dos objectos – eles saem da mesa e vão parar, um a um, ao bolso 
do casaco para que possam integrar outros universos para além do meu, da 
minha mesa, e assim pertencerem a outras colecções. E quem sabe, serem 
testados por outros. Ficaram temporariamente disponíveis para consulta 
na biblioteca, atendendo quatro regras de aproximação - contacto físico 
a partir do toque; manipulação sobre a mesa; criação da imagem através 
do desenho de luz dos candeeiros; e derivação e noção de conjunto a 
partir dos duplos - que não são mais do que o modo definido pela minha 
experiência das coisas para a apreensão de uma história ficcionada para 
estas.  
Mudei para um novo atelier onde já não tinha a larga mesa branca. 
O que não foi um problema, até porque as coisas já começavam a saltar 
para fora daquela mesa. Existia uma outra mesa, pequena e partilhada, 
num outro espaço partilhado. Então este espaço é a mesa de trabalho, que 
já não é um plano bidimensional e por isso as coisas já não existem sobre, 
mas atravessam. 
Nos projectos, nos momentos de fuga dos objectos para fora do 
lugar-mesa, por vezes o mesmo objecto repete-se, ou melhor, deriva. Volta 
a aparecer, passados alguns meses, noutra exposição ou noutra colecção: 
o mesmo objecto pode ser outra coisa, noutro contexto, e ganhar outro 
nome. Existem ciclos que só agora começo a notar. A necessidade de 
dispor, manusear, agrupar e catalogar é quase tão intensa quanto a de 
retirar tudo, de libertar temporariamente, de tentar (em vão) voltar atrás, 
de começar tudo de novo. De voltar a tirar a primeira coisa de dentro da 
caixa e ver qual será a que se segue. E há, de cada vez, qualquer coisa que 
muda. Sempre. Será este trânsito a performance dos objectos?
Voltei a mudar de atelier, o meu terceiro atelier durante este projecto 
(e o segundo no edifício da Boa-Hora), agora sozinha. Pouco depois, ocupei 
provisoriamente também um quarto atelier, que tinha ficado ao abandono 
e que se tornou o lugar perfeito para testar se alguns objectos sobrevivem 
sozinhos, retirados daquilo a que chamei “colecção de encontros”. Apesar 
da escala da mão ser preponderante por todos os motivos já descritos e 
pelos que ainda poderão vir a ser, ter um espaço maior criou imediatamente 
a necessidade da ampliação da escala,  acima de tudo, da ampliação da 
distância entre os objectos. Finalmente consigo estar e circular em torno 
deles. O que aconteceria se eles pudessem ocupar um hangar?
5.
4 regras de aproximação, 2017
(22 contos em quatro códigos de catalogação)
Vinte e dois objectos inseridos no catálogo da biblioteca da 
FBAUP, temporariamente disponíveis para consulta.
É permitida a consulta, manuseamento, circulação, alteração 
ou disposição de qualquer um dos objetos em catálogo, or-
ganizados em quatro novos assuntos, tendo em conta a sua 
regra de aproximação:
1. (BOL) Tê-lo nos bolsos / fechados na mão;
2. (MES) Dispô-lo em cima da mesa;
3. (DUP) Não o/os separar dos seus duplos.
4. (CAND) Olhá-lo sob a luz do candeeiro ou em contra-luz;
4.1.What Brings up the light, 2017. Objecto para ser visto sob a 
luz do candeeiro.
2.1. Delimitador de Cantos, 2017. Objecto para ver em cima da 
mesa.
 3.4. Gaivotas em terra, tempestade no mar, 2017. Objectos para 
serem vistos com os seus duplos.
4.3. Parede em ruina do Templo de diana, 2017. Objecto para ser 
visto sob a luz do candeeiro.
37
1.4. Cabelos Grisalhos, algumas histórias para contar, 2017. 
Objecto para ter no bolso.
6.
Ocupação
A apropriação da palavra “residência” no contexto artístico sempre 
me pareceu algo curiosa e, ainda assim, profundamente esclarecedora 
das intenções imersivas, de continuidade, que propõe. Sejamos francos, 
esta palavra reporta-nos à partida para uma dimensão mais doméstica 
que museológica, faz-nos imediatamente pensar em casa, no lugar onde 
vivemos, onde comemos, dormimos e tomamos banho. Um lugar ocupado 
por aquilo que declaramos pertencer-nos, que achamos precisar, que vamos 
coleccionando com o tempo. Onde acautelamos tudo aquilo que julgamos 
necessário para a nossa vida e o que já devíamos ter descartado, mas ficou 
em suspenso em cima da mesa, na despensa, numa gaveta escondido. 
Conhecemos os cantos do lugar onde residimos. Conhecemos as 
frestas gretadas da parede, as falhas de luz, as condições atmosféricas, 
a implantação relativa ao sol. Não precisamos de olhar, reconhecemos 
os cheiros, as distâncias entre paredes, as discrepâncias milimétricas na 
arquitetura.  É assim que reconhecemos o lugar onde residimos: é aquele 
que tacteamos até ao ínfimo pormenor, conhecemos porque ocupamos 
cada milímetro e cada molécula; é nosso porque se reserva àquilo que 
queremos fazer dele, especialmente aquilo que não faríamos em nenhum 
outro lugar. O que faz dele um lugar privado, vazio de outros olhares e onde, 
por isso mesmo, vale o teste, o erro, a dúvida e o acerto. E onde podemos 
fazer nada: a casa é o lugar privilegiado da procrastinação.
É no sentido do habitar que penso em residência no trabalho e mesmo 
neste trabalho, neste projecto Das coisas que parecem outras ao toque. Até 
porque começa na ocupação do lugar-atelier e, antes do atelier, do lugar-
mesa. No lugar a habitar, na proximidade, na intimidade com este lugar e 
que este lugar permite. Aquele é temporariamente o meu lugar e os objectos 
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que trouxe vivem ali. Eles ocupam espaço naquele lugar, habitam ali, são ali. 
Li um texto, um artigo de Daniel Miller que fundamenta a dimensão 
estética dos objectos que vamos coleccionando ao longo da vida, não pela 
perspectiva do “gosto” mas pela experiência vivencial. Até porque são essas 
coisas às quais muito provavelmente chamaríamos “kitsch” que enaltecem 
(“bright up”) a casa desta Marcia de quem o artigo se refere, uma senhora 
com uma vida longa e solitária, cheia de altos e baixos, cuja casa atafulhada 
de objectos que foi coleccionando - “bibelots”, ornamentos e afins - é 
estranhamente homogénea na medida em que todos estes objectos, e a 
necessidade de os coleccionar, narram uma só história, a da vida de Marcia1. 
Nesta colecção de tantas e tão diferentes coisas, há um lugar para cada uma 
delas em sua casa, que é o lugar da concretização material da memória.
 
Ainda sobre habitar, mas agora pela sua vitalidade intrínseca na prática 
artística, torna-se pertinente referir um trecho do texto Ana Jotta, a pedido 
de várias famílias: “Não existe tal coisa como simplesmente habitar. As 
coisas, o espaço, estão inertes, isto é, repletos das formas da sua finalidade. 
Também aqui a estratégia de Ana Jotta é a da deslocação: Contra o objecto-
cliché, jogar a ironia que neutraliza, que afirma.” 2  Ora, então é um jogo de 
códigos e dissolução de contextos que deriva do que os objectos são no lugar. 
“Relacionar as coisas, opô-las e contrapô-las, dissolvê-las no movimento do 
seu jogo, eis o que nos dispensa (nos cura) de pensar em coisas, eis o que 
nos ensina a pensar nelas através delas.” 3 
No mesmo sentido, o texto do João Fernandes a propósito de uma 
exposição de uma das artistas-referência deste projecto, Fernanda Gomes, 
pode desvendar este caminho da ocupação no trabalho. Ele escreve o 
seguinte: 
1  - Miller, Daniel - Things that bride up the place, 2006
“Yet, to think in terms of kitsch is simply to condescending, to fail engage with the 
materiality of this population, what precisely she has and why, and to fail to engage 
with her. (…) a very different kind of aesthetic, one that holds considerable meaning, 
that populates the landscape with clues as to who she is and the contradictions life 
has created for her.”: p.237
2  -  Caldas, Manuel Castro – Dar coisas aos nomes: escritos sobre arte e outros 
textos, 2008: p.33
3  -  idem: p. 32
“Uma exposição é precisamente uma situação que articula um lugar e um 
tempo com quem a vive e por ela é localizável. Compreender o lugar para 
que ele melhor possa acolher esta obra transforma-se num desafio tão 
laborioso quanto preciso, tanto para a artista quanto para o visitante.”4
Estamos, então, de visita. 
Não somos espectadores, somos visitantes, somos convidados a entrar. 
Não vamos lá simplesmente ver alguma coisa: neste convite convoca-se 
tudo, todos os sentidos, todo-o-eu. Faz-se coincidir o eu, o trabalho, o lugar. E 
esta coincidência, impermanente, define um intervalo, um momento. Então, 
esta coincidência à qual chamei de co-existência ou co-habitação, aparenta 
dar-nos acesso a qualquer coisa da ordem da temporalidade. “Aqui e agora, 
quem mostra, mostra-se numa amostra da arqueologia de uma intimidade, 
rarefeita pela partitura espacial que associa e dissocia, que liga e separa 
materiais simples de uso quotidiano.”5 Aqui e agora, co-existimos, estamos 
presentes e na presença de.
Jean-Luc Nancy, no texto The technique of the present afirma o presente 
como “acto de continuidade do objecto” e não como propriedade do próprio 
objecto.  Admite esta “presença do presente” como aquilo que, não sendo 
representado pelo espaço, é “aberto” por ele, é o lugar que  “distende” o 
momento presente, para que não passe. E é aí mesmo que o presente  se 
torna produtivo na prática artística: “The word poesis is derived from a 
word familiar that designates ordering, arrangement and disposition. Poetry 
disposes. Art is disposition. It disposes the thing according to the order of 
presence. It is the productive technique of presence.” 6
Não será por mero acaso que o termo “ocupação” aparece em Ser e 
Tempo7, de Heidegger, na sua busca de respostas para a enigmática questão 
4  -  Fernandes, João – Fernanda gomes: Pavilhão Branco/Museu da cidade/ Lisboa 
30.05-26.08.2012, 2012: p. 62 
5  -  idem: p. 61 
6  -  Nancy, Jean-Luc – The technique of the present, 1997: p. 104 
7  -  Heidegger, Martin - Ser e Tempo (parte 1), 2005. – tradução/apresentação: 
Emmanuel Carneiro Leão. A nomenclatura utilizada vem da tradução do português 
do Brasil que foi consultada, muitíssimo diferente da original alemã. Por uma 
questão de coerência mantém-se sempre a tradução do livro consultado.
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do “ser”8 . Sabemos que somos, sabemos o que é, mas não sabemos definir 
o que isso é. O ser tem corpo, é corpo (o “ente da pre-sença”) mas não é 
somente o corpo (somente “aquilo que é dado”), é corpo consciente de si: 
este corpo existe, é um “ser-no-mundo”, porque se compreende deste modo 
no mundo. Então, “ocupação” é uma problemática existencial por si que se 
configura, não a partir da espacialidade (do espaço efectivo que ocupa), 
mas daquilo que possa ser traduzido como “morar”, “habitar”, “deter-se”- 
(“inmam”): o “ser-em”. Ora, o verbo, ou seja, a acção, é constitutiva da 
ocupação: “(...) ter o que fazer com alguma coisa, produzir alguma coisa, 
empreender, impor, pesquisar, interrogar, considerar, discutir, determinar 
(…) estes modos de ser-em possuem o modo de ser da ocupação.” 9
 Este habitar é activo, é potência, vai ao encontro de, confronta, 
questiona, força o contacto – e agora, sim, pelo contacto, voltamos aos 
objectos.  Ao longo deste texto, os objectos foram ocasionalmente referidos 
enquanto “ser”: eles são, existem, co-existem. Rigorosamente, e já que 
Heidegger é chamado a esta pesquisa, é importante fazer a ressalva (e 
evitar a contradição aparente) de que este “ser” a que o autor se refere, 
não é o objecto (a este ele chamaria “ente que se dá simplesmente no 
mundo” ou “instrumento”) e os objectos não se revelam uns aos outros. 
Eles podem “revelar-se no toque” mas os objectos não se tocam nem que 
a distância entre eles seja igual a zero, porque lhes falta o impulso activo 
de ir ao encontro. Contudo, esta ressalva não é uma rectificação – para fins 
da praticidade e da poética, os objectos continuam a ser e a co-existir. E 
justifico esta não-correcção a partir do próprio Heidegger, que encontra o 
“ser” dos objectos quando eles se oferecem ao exercício activo da mão, que 
não ocorre “simplesmente”, mas que acontece porque a possibilidade do 
contacto pertence aos próprios objectos. A “manualidade (é) o modo de ser 
8  -  Neste texto, Heidegger procura dar resposta à problemática do “ser” - conceito 
este, para o autor, evidente por si mesmo e indefinível na sua universalidade - a partir 
da explicação do tempo, onde a compreensão e interpretação do ser pela ”pre-
sença” (pelo ser consciente de que é, o “ser-do-homem”,) parte da temporalidade. 
A “pre-sença” é o conceito fundamental deste texto, e parte deste conceito “ente”: 
“…tudo o que falamos, tudo o que entendemos, com que nos comportamos dessa 
maneira, ente é também o que e como somos” (p. 32). A “pre-sença” é definida 
pela primeira vez  no texto como  “… o ente que cada um de nós somos e que, entre 
outras, possui a capacidade de questionar.” (p.33). 
do instrumento em que ele se revela a si mesmo (…) unicamente porque 
todo o instrumento possui esse ser-em-si.” 9
Porém, não tomemos o objecto excluisivamente pela sua condição 
instrumental,  como um mero utensílio à disposição, quieto até que a mão 
lhe toque.  Mas pela sua condição metamórfica – que diz respeito a si e à 
sua materialidade – que se estabelece pela potencial manualidade dentro 
objecto. Até porque, quem sabe, nem é a minha presença que confirma 
a dos objectos, mas o contrário. Quem sabe, é a presença dos objectos - 
do seu corpo palpável e tangível - que me dá a conhecer o meu lugar de 
ocupação, que me faz entender-me como um “ser-no-mundo”. Vendo bem 
as coisas, que prova teria eu da minha mão, se ela não tocar? Onde viveria 
se não apreendesse o “instrumento primeiro” – o da “habitação” - a partir 
do qual acedo aos outros? 
No que me diz respeito, os objectos podem ser o que quiserem, podem 
fazer o que quiserem, transformarem-se tantas vezes, todas as vezes que 
ocupamos o mesmo lugar. Ocupação é tão-somente isto, encontrar pontos 
de contacto possível. Que se toque nos objectos, que se fale sobre eles, 
que se conheça um para se conhecer os outros, que se repita esta acção 
tantas vezes quantas necessário. Que se descubra o lugar temporário das 
coisas e as levemos até lá. Em tempos, descobri que o bolso do casaco, onde 
tendenciosamente ponho a mão, é a residência perfeita dos objectos.
9 - idem: p. 111
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7.
Relação táctil
Recentemente perguntaram-me se isto de colocar os objectos no bolso1 
seria o equivalente a pôr temporariamente de parte um desenho no qual 
estamos há demasiado tempo a trabalhar. Sim, coloquei os objectos que 
estavam na mesa dentro do bolso, um ou dois de cada vez ao longo de duas 
semanas, para não os olhar. Para os ver em cima da mesa, colocados num 
circuito fechado, como um signo entre outros, como um objecto-imagem. 
Mas não foram parar ao bolso para os ignorar, para me afastar deles; pelo 
contrário, foram ali parar pela familiaridade que se tem com aquilo que se vai 
guardando nos bolsos, pelo privilégio de os ter mesmo à mão. Estavam ali no 
bolso, já não enquanto conjunto, já não condicionados ao universo específico 
da sua produção, mas simplesmente ali para que lhes tocasse e reconhecesse 
a sua presença sempre que punha ocasionalmente a mão no bolso. 
Tenho este velho hábito de confiar no tacto. É uma espécie de confirmação 
co-existencial, pele contra pele, sinto aquilo que toco, percebo a densidade 
do corpo das coisas que toco. E tendo a desconfiar de tudo o resto, como se 
houvesse uma ilusão escondida em cada imagem. Quando olho, vejo uma 
espessura diferente daquela que me pareceu ao toque, vejo sombras e as 
sombras fingem-se corpos. E, quando oiço, sei que os sons traduzem uma 
eloquência para lá das coisas, como se essas tais sombras ganhassem voz. 
Toco num processo de reconhecimento das coisas, um processo lento, 
cadente, perscrutante. É precisamente sobre isto, sobre conhecer, sobre 
estar próximo, o primeiro ponto de contacto na relação que se estabelece 
com o trabalho, que é o mais evidente – o contacto físico. Explorado 
na sua apreensão máxima pelo tacto, esta é uma sensibilidade à flor da 
pele, aglomerada nas pontas dos dedos. Os dedos desta mão não são 
1  -  O projecto 4 Regras de Aproximação, 2017 começa com o exercício de colocar 
os objectos que estavam na mesa dentro do bolso.
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simplesmente um utensílio à disposição ou um sensor de captação de dados. 
De um ponto de vista antropológico, Leroi-Gourhan descreve este depurado 
desenvolvimento da manualidade como o “motor” e não o “instrumento”, já 
que este “enriquecimento progressivo da sensibilidade táctil” liberta a mão 
na marcha, permitindo a verticalidade e o subsequente desenvolvimento do 
“aparelho cerebral”, à escala da espécie2. 
Tendo como ponto de partida a questão antropológica apresentada 
por Leroi-Gourhan, Rita Novas Miranda escreve sobre a “mão” no trabalho 
poético de Herberto Helder, uma mão que, pela sua profunda relação com o 
fazer, ganha uma “vida própria”: “A mão pode, assim, (…) apresentar-se como 
figura, dom, passagem, experimentação, criação, escrita, e poderíamos talvez 
continuar. A mão será, sobretudo, aquela que incorpora, insubordinadamente, 
a lei da metamorfose (…).” 3
 O tacto, esta sensibilidade à flor da pele é, então, o que de mais humano 
temos e, para Leroi-Gourhan, “não ter de pensar com a mão equivale a não 
possuir uma parte do pensamento normal e filogeneticamente humano.”4 
Quando isolamos uma frase destas, tudo soa ligeiramente alarmista 
relativamente aos progressos digitais recentes e aos que se avizinham. Mas 
não vou anunciar aqui o fim da humanidade e o início da era da máquina. 
Tão-pouco renunciar à tecnologia que nos dá acesso a novas formas de 
materialidade e que transforma o modo de nos relacionarmos com ela. 
Não há pessimismo neste texto, pelo contrário, há um retorno aos gestos 
primordiais que nunca se tornaram obsoletos, não realmente.  
“Trata-se tanto do instrumento mais importante entre todos os 
instrumentos quanto do instrumento que pode ser todos os instrumentos, 
pode manusear qualquer ferramenta, transformando-se, de cada vez, nela, 
e podendo sempre substitui-la por outra. (...). E, a partir daqui, a mão pode 
ser associada ao gesto e ao toque, a uma ligação mais próxima e primordial 
com a matéria, uma ligação que não passe necessariamente pela função”. 5
Continuamos a pensar da mesma maneira, continuamos, a conhecer 
2  -  Leroi-Gourhan, Andre - O Gesto e a palavra, 1985: pp. 37-38
3  -  Miranda, Rita Novas - Da mão ou algumas mãos de Herberto Helder, 2017: p.98
4  -  Leroi-Gourhan, Andre - O Gesto e a palavra, 1985: p.55
5 -   Miranda, Rita Novas - Da mão ou algumas mãos de Herberto Helder, 2017: p.99
da mesma maneira que fazíamos milénios atrás: vemos, apreendemos, 
experimentamos e manipulamos em primeira instância pelo toque, ou 
seja, no plano tangível. Mas habituamos-nos, agora, a não mais esperar 
que as coisas que conhecemos permaneçam, adaptamo-nos a uma certa 
instabilidade, a um aparecer e desaparecer das coisas.  
A  certa altura começo a perceber que talvez confie demasiado no 
toque: porque, quando toco, não sei o que está lá dentro. A relação táctil 
pode ser de profunda intimidade, mas é tangencial. A ponta dos meus dedos 
em contacto com a sua superfície externa. Se tiver sorte, há uma reentrância, 
uma abertura, uma falha qualquer que me faça tocar no que está dento.  Ou 
a superfície, quem sabe informe, é moldável ao ponto de conseguir tactear 
aquilo que parece ser dentro. Mas, em qualquer dos casos, o dentro torna-se 
fora. Então, nem no toque posso confiar plenamente. Ou pelo menos, não 
exclusivamente. E, com a coisa na mão, olho-a atentamente, esperando uma 
transparência que denuncie a estrutura interna. E depois movo-a devagar 
para perceber como soa o que está lá dentro.  
Se a possibilidade do toque confirma o plano tangível da co-existência é 
porque confirma não só a presença das coisas pela sua experiência mas, antes 
disso, a presença de quem lhe pode tocar. Mas (e voltando a Heidegger) este 
“modo de lidar no uso e no manuseio” “não é cego”6. Não é desligado, não é 
solitário, não é livre da multiplicidade de referências, sensações, impressões 
e considerações. O impulso activo vem da mão mas a experiência vem dela e 
de tudo o resto. A partir desta possibilidade do toque e do que lhe precede, 
introduzo os restantes pontos de contacto físico complementares de tal forma 
que nem sempre se distinguem. Estes pontos são também eles evidentes, 
sabemo-los desde a infância, pertencem-nos desde sempre, chamamos-
lhe sentidos. O toque não é cego, o toque não é surdo, o toque cheira, o 
toque tem memória. Então, este toque é o que desperta o exercício activo de 
reconhecimento, para o qual se convoca tudo, todo-o-eu, num contacto feito 
por apropriação, chamando as coisas ao nosso encontro. 
6  -  Heidegger, Martin - Ser e Tempo (parte 1), 2005: p.111
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Dificilmente conseguiria fugir à questão da visualidade no contexto da 
prática artística e, sem tentativas de evasão, estabeleço agora, em vez disso, 
ligações entre o tacto e visão na possível relação com este projecto. Já foi 
sugerido, noutro texto, o uso da terminologia “artes plásticas”, que não exclui 
a preponderância da visualidade no entendimento do trabalho, mas aponta 
o foco para as questões materiais da produção artística. A dimensão visual 
é referida neste texto porque é essencial enquadrá-la no trabalho prático, a 
partir de duas questões distintas: a primeira terá que ver com o modo como 
a formalização do trabalho deriva da relação táctil; a segunda elucida o papel 
da construção de imagens no projecto, como uma espécie de desdobramento 
do próprio trabalho.
Para apresentar a primeira questão, volto muito brevemente a uma 
memória: uma linha amarela no chão. Já vi outras, de outras cores e 
demarcando distâncias diferentes, mas aquela linha amarela no chão é 
a primeira de que me lembro, só não faço ideia em que museu a vi. Sabia 
porque estava lá, para evitar dedos e encostos inconvenientes. Lembro-
me de atravessar o corredor ao longo da linha, sobre a linha, neste sítio de 
ninguém, a um passo em falso estar do lado lá, como um jogo de barreiras. 
Não me lembro de ver grande coisa. Lembro-me da barreira. E penso agora 
nas implicações daquela barreira que não impede apenas que, de um modo 
geral, se toque nas obras mas que, acima de tudo, perpetua um medo 
incutido do toque. 
O toque, na produção efectiva do trabalho, é bastante evidente, é 
imediato, é o gesto pedido. Mas resvala para um depois do fazer, perpetuando 
o gesto. Mattia Denisse disse, numa conversa sobre o seu trabalho, que lhe 
fez todo o sentido “apresentar os desenhos como eles se fazem”7, no caso 
dele, em cima da mesa. Esta correspondência entre os modos de fazer e 
os modos de dar a ver é o que define o modo de apresentação de alguns 
trabalhos deste projecto.
Refiro muito particularmente o projecto 4 regras de aproximação, 
2017 que pretende de alguma forma manter a proximidade que se tem 
dos objectos que estão no bolso e centrar a atenção a cada um deles, como 
7  -  Conferência Tables des Mateires: uma conversa com Mattia Denisse em torno 
do projecto Duplo V.
faríamos com os livros da biblioteca que decidimos por algum motivo pegar, 
retirar da prateleira, deslocar, consultar. 
Por contraste, chegamos ao toque no projecto A luz passa pela fresta 
que se abre, 2017 de um modo implícito, pela sugestão, pela iminência 
da fatalidade. Parte de um momento expositivo, colectivo, de ocupação 
temporária de uma ala hospitalar psiquiátrica desactivada. Aí disseram-me 
que a minha mesa  era agora o meu espaço de ocupação. Não uma larga mesa 
branca, mas uma mesa cheia de indícios de presenças, de procedimentos, de 
tensões que implicavam um certo tacto. Os objectos que vemos - os que se 
deslocaram para lá e os que ali se encontraram - assumem posição, colocando-
se na falha, na fresta de luz. Mas sempre no limite da posição, num equilíbrio 
precário, prestes a ser outra coisa ou assumir uma outra posição assim que 
lhes tocarmos. Não há uma barreira, não há uma linha amarela que nos 
faça recuar, então somos coisa entre coisas, também nós nos posicionamos 
em volta delas, passamos por cima de algumas, contornamos outras. Mas 
estamos ali, conscientes desta co-existência porque somos conscientes de 
um toque possível, um encontro possível, e de como este contacto tem a 
potência intrínseca da transformação. A pequena esfera dourada imperfeita, 
colocada sobre uma das frestas do chão, foi o primeiro objecto a assumir uma 
nova posição, forçada contra as paredes pelos movimentos, pelos passos de 
outros corpos que também ocuparam aquele lugar.
Sobre a segunda questão – da imagem, pelo registo fotográfico a partir 
dos objectos - faz sentido começar por referir Marie-Joan Mondzain8, a 
propósito da operações – ou da causa - da imagem. Esta autora envia-nos de 
volta à “caverna matricial” de onde toda a filosofia se esforça em sair, para 
imaginarmos o primeiro momento em que a parede (afastada do corpo pela 
distância do braço) se tornará o suporte dessa primeira imagem-fantasma: 
o negativo definido pelo pigmento soprado sobre a mão que toca a parede 
da caverna. A mão liberta-se da parede mas o seu fantasma fica e é desta 
separação que, porventura, aparecem - ou se causam - as imagens. Não 
estamos mais diante da carne, mas de um corpo-fantasma, de uma evocação 
8  -  Mondzain, Marie-Jose – L’image entre provenance et destination, 2010: pp. 49-67
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do corpo, de uma história do corpo que tocou a parede. 
Começa a ser evidente que o livro O que acontece sobre a mesa9 é 
um ponto fundamental no projecto Das coisas que parecem outras ao 
toque apesar de  se mostrar sempre como uma coisa separada - é um dos 
objectos mais autónomos do projecto ainda que vá sendo construído pela 
prática recorrente de atelier. Nas imagens do livro há a mesma estranheza 
do negativo da mão na parede: não estamos diante das coisas, mas de 
imagens das coisas. E estas duas coisas não se substituem uma à outra: estar 
na presença dos objectos em posição num equilíbrio ténue não é o mesmo 
que ter, na concretização da imagem fotográfica, uma narrativa suspensa do 
objecto-livro. As imagens lidam com a transitoriedade e o efémero com uma 
surpreendente simplicidade. Não lhes aflige a impermanência das coisas 
porque se concentram nos micro-intervalos para, depois, os estenderem. 
As imagens deste livro contam histórias, então este é um livro de contos. 
Mas a imagens não contam histórias por nos faltarem as palavras. As palavras 
também não substituem a imagem, tal como a imagem da coisa não subtituiu 
a coisa. 
9  -  anexo (a), uma actualização do projecto-livro What happens in a table.
8.
A luz passa pela fresta que se abre, 2017
Folhas de etiquetas, quadro de madeira compartimentado, esfera incompleta, tríptico de 
madeira, tinta dourada, marcador, giz, oito gavetas, encosto de cadeira em pele, secção de 
tronco em pele, três objetos semi-circulares em metal, fio de metal. 
Dimensões variáveis.
Exposição colectiva As Árvores Ficam no Centro Hospital Conde Ferreira, Porto.
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9.
A palavra palavra
Isto é um objecto composto maioritariamente por palavras, o que é, por 
si, motivação suficiente para esmiuçar esta palavra. Não, não é bem isto. 
Isto é um objecto composto maioritariamente por aglomerados 
de palavras, vulgo textos, que intendem explicitar o significado de 
determinadas palavras. Já nos aproximamos mais. 
Isto é um objecto composto maioritariamente por palavras, que é 
tangencial, esclarece e se estrutura a partir de outros objectos que, com 
ou sem palavras, compõem um corpo de trabalho de natureza prática. É 
quase isto. Mas não é exactamente isto. 
Isto é a ligação entre esses outros objectos e a compreensão de um léxico 
que se vai estruturando à volta deles, utilizado para falar deles.  Certo, 
era isto que queria dizer. 
Por vezes demoro a encontrar as palavras certas, a comunicação é 
muitas vezes um jogo de tentativa e erro. Dei por mim a começar a escrever 
e a pensar o trabalho prático, compondo pequenos textos relativamente 
independentes a partir de certas palavras, de termos que vão surgindo em 
conversas sobre o trabalho, em vez de falar nos próprios trabalhos. Porque 
é um exercício ingrato, o de descrever uma peça, de relatar objectivamente 
um projecto, fica sempre uma sensação angustiante de incompletude: um 
elo em falta e uma tendência para desvendar demais sem dar a conhecer 
realmente aquilo que é.  Quando estabelecemos um léxico à volta do 
trabalho não pretendemos traduzir o trabalho por palavras, mas antes 
contextualizar, dar-lhe um contorno para podermos, então, andar à volta 
dele.
As palavras não podem cair no vazio, são demasiado essenciais. 
Poderíamos até mesmo voltar uma última vez a Heidegger, que vê o 
discurso como a articulação de uma compreensibilidade ontológica da/pela 
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linguagem ao agregar estas “coisas-palavra”, dotando-as de significado, 
e onde o “silêncio” e a “escuta” são igualmente fundamentais pela sua 
comunicabilidade1. Volto, com isto, a uma ideia de confirmação co-
existencial, agora pela linguagem. Importa dizer, para começar, que a palavra 
aparece no trabalho não apenas enquanto gramática de esclarecimento 
(como acontece nestes textos) mas - e porque a palavra é porque é sobre 
qualquer coisa ou é para algo ou alguém –  estabelece inevitavelmente 
pontos de contacto com essas coisas, tornando-se parte delas. Quando a 
palavra entra no trabalho, fá-lo para se tornar trabalho.
Comecei duas tipologias de listas de palavras. A primeira tipologia 
refere-se à aproximação por nomeação, que ultrapassa a velha questão do 
título (ainda que coincida com ele frequentemente). A segunda tipologia 
refere-se à palavra em si e à sua discursividade, enquanto trabalho.  
Sobre as listas (dos nomes) - os diferentes nomes que cada objecto pode ter:
-  As listas aparecem  organizadas por projectos (expositivos ou de apresentação) 
e há objectos que se repetem necessariamente em diferentes projectos porque 
há materiais que aparecem em momentos diferentes e como coisas diferentes 
no trabalho. Eu sabia que o mesmo objecto iria aparecer mais do que uma vez 
nas listas, mas o que se tornou flagrante assim que comecei as listas é que o 
mesmo nome aparece inúmeras vezes em objectos diferentes. Nomes como 
Mapas, Delimitador, Uma linha tem de ser contínua, Evidências. Como se, mais 
do que lhes ir mudando o nome (enquanto título?), estou a pôr os objectos em 
famílias diferentes, em momentos diferentes. Os nomes dos objectos são a sua 
catalogação. E a relação entre eles está na criação de afinidades, que podem 
acontecer em núcleos diferentes. 
- Para me entender com as listas, tenho um esquema de cores: vermelho 
para objectos que se repetem em projectos/momentos diferentes e azul para 
nomes que se repetem em objectos diferentes. A mancha azul é muito maior 
que a vermelha (mas também porque há muito mais nomes que objectos). 
Fiquei com a sensação de que, além de lista, isto também pode ser mapa. 
Sobre as listas (de negação):
1  -  Heidegger, Martin – Ser e tempo (parte 1): p. 219
- Depois da exposição em Cerveira precisei - não sei bem porquê - de esvaziar 
temporariamente o atelier. Guardei em caixas todos os objectos que não foram 
para a exposição ou materiais que não sabia bem o que fazer com eles. E, 
começando a pensar nas listas, neste momento o atelier é um aglomerado 
de papeis e post-it com nomes, palavras, listas, em diferentes ordens. E não 
tem mais nada. Além das listas dos nomes, a partir dos objectos, voltei a 
pegar numa lista de prefixos que tinha começado no ano passado quando, na 
pesquisa teórica, fui parar a palavras como “informe”, “material” e “imaterial“ 
e me comecei a interessar no papel destas partículas de negação na relação 
com as palavras e a discursividade (o que dizemos e como dizemos). Mas não 
cheguei a fazer nada com isto. Quando voltei a pegar na lista, agora, percebi que 
ela se desdobra, ou talvez se dobra, já que diverge. Porque algumas palavras 
claramente negam - dão outras formas ao não (“impossível”, “descabimento”, 
“veto”). Outras, fazem o oposto, indicam uma possibilidade porque negam 
determinado limite ou não consideram tudo (“infinito” ou mesmo “informe”).
- Então a lista de prefixos de negação tornou-se duas listas: Lista das 96 formas 
de dizer não e Lista das 96 formas de negar a negação. Esta última é muito 
mais subjetiva, está muito ligada ao que é o limite no meu trabalho, e é mesmo 
contraditória. Tal como a negação o é (e é por isso que a palavra contradição 
entra nas duas listas, a par de mais algumas palavras). Então isto não é só sobre 
listas, é sobre linguagem, relações estabelecidas a partir da comunicação. É 
sobre a contradição da negação. E sobre possibilidade.
- Já tinha trabalhado texto, áudio, duas vezes2:  Um audioguia e os dois áudios 
simétricos (num dos áudios há a exigência da fala, no outro o convite ao 
silêncio). A palavra escrita também aparece, no livro dos nomes e nas listas de 
nomes que estou a organizar. E nos nomes, de um modo geral, no processo de 
nomeação. Que estão ligados aos objectos e estes à sua circunstância.  Estas 
listas de negação são muito diferentes do que havia feito até então e, por isso, 
é difícil perceber qual é o seu lugar e o seu tempo. Se calhar nem sequer são 
texto, mas colecções de palavras. Pensei em dicionários. No objecto dicionário, 
no livro dicionário, esta imensa lista de palavras já existente. 
2  -   Guia Prático para encontrar o plano de fuga, 2017. 
Mapa de um percurso entre dois pátios externos. É composto por 12 faixas, numa 
sequência numérica de 0. a 7.4. Colectiva Tiro no espaço, no Gneration, Braga. 
       Concerns, 2017. 
Dois auscultadores e dois acentos, um de cada lado de uma mesa. Cada um dos 
audios deve ser ouvido separadamente e, idealmente, na presença de um outro. 
Dois audios sincronizados, 2’19’’.
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Nesta vontade de encontrar as palavras a partir do trabalho, e de as 
dizer, e de as escrever, descubro que são as conversas, os apontamentos, 
as relações, as trocas de impressões e as dúvidas que acabam por tornar 
evidente quais as palavras críticas e essenciais que geram este léxico. Coisa, 
objecto, materialidade, ocupação, existência, não-fixo, simbiose, relação, 
habitar, co-habitar, táctil, volátil, nome, variante, derivação, contradição, 
negação, palavra. É a linguagem, a comunicabilidade, que intui a escolha. A 
elas, às palavras, atribui-se não só o valor de significante que impregna de 
significado determinada coisa mas, acima de tudo, que lida com essa coisa. 
“E, contudo essa teoria da nomeação generalizada descobre no extremo 
da linguagem uma certa relação com as coisas, que é de uma natureza 
totalmente diferente do que a forma proposicional. Se, no fundo de si mesma, 
a linguagem tem por função nomear, isto é, suscitar uma representação 
ou como que demonstrá-la com o dedo, ela (…) liga-se às coisas por uma 
marca, uma nota, uma figura associada, um gesto que designa.”3
É fundamental perder a ingenuidade de procurar na palavra a 
totalidade da coisa. As palavras podem até contradizer as coisas ou formar 
derivações.  Tal como o toque não acontece exclusivamente pela mão, o 
significado não está só na palavra. Cairemos em imprecisões de tradução 
se não estabelecermos todas as relações análogas. Por isso, o processo por 
nomeação aparece tão prontamente, sempre em relação com o que vai 
acontecendo, com a materialização. Os nomes que se dão às coisas são mais 
do que os seus títulos, são assunções de possibilidades, que podem mudar, 
que podem variar por diversas razões, que têm a mesma instabilidade 
plástica dos objectos. Não havendo coincidência, há uma relação intrínseca 
entre a linguagem e o mundo, entre a palavra e a coisa, entre a palavra e 
a imagem, entre a imagem e a coisa. Estes nomes justapõem-se, aderem 
às coisas para lhes conferir uma carga que os transformará, quem sabe, 
numa outra coisa. Ou que os fará transitar para um outro universo de 
significações, para um outro conjunto de objectos, para uma outra colecção 
de encontros.
3  -  Foucault, Michel - As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciência humanas, 
2000: p.146
10.
Lista das 96 formas de dizer não
Nada
Nunca 
Pára 
Recusa 
Rejeita 
Afronta 
Contesta 
Resistência 
Óbice 
Ilegalidade
Incólume 
Contraproducente 
Descarte 
Disparate 
Impertinente 
Insuficiente 
Indecente 
Intransigente 
Inconsequente 
Incontornável 
Incontrolável 
Intolerável 
Intragável 
Inviável 
Inoperável 
Impenetrável 
Inviolável 
Imponderável 
Dispensável 
Impraticável 
Incompatível 
Inaceitável 
Impossível 
Imprevisível 
Intransponível
 Inflexível 
Ininteligível 
Incompreensível 
Inapreensível 
Desprezível 
Inatingível 
Inadmissível 
Inconcebível 
Fim 
Omissão 
Cessão
 Demissão 
Oposição 
Declinação
 Proibição 
Crítico 
Impróprio 
Inapropriado 
Inadequado
 Despropositado 
Desconectado
 Desintegrado 
Desvirtuado
 Desconsiderado 
Discriminado 
Injustificado 
Malogrado 
Irrefletido 
Indeferido
Obstáculo
 Inoportuno 
Abandono 
Término 
Desconexo 
Contraditório 
Insatisfatório
 Impedimento 
Descabimento 
Desfeito
 Incógnito 
Inóspito 
Inapto 
Repúdio
Veto
Exclusivo 
Impeditivo 
Impositivo
Imperativo 
Enjeitar 
Estagnar 
Escusar 
Privar 
Vedar 
Retroceder 
Desmentir 
Repelir 
Reprimir 
Jamais 
Ineficaz 
Incapaz 
Atroz
Lista das 96 formas de negar a negação
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Indigente 
Desprendimento 
Intenso 
Incólume   
Infalível 
Invencível 
Inevitável 
Incontestável 
Contraditório 
Imaterial 
Denegação 
Desmesurável 
Inegável 
Descentrado 
Instável 
Informado 
Inconclusivo
Irrepreensível 
Irrefutável 
Intolerante 
Indefinido 
Indispensável 
Irromper 
Intersecção
 Indiscriminado 
Indeterminado  
Insubstituível 
Irreproduzível 
Irrepetível 
Infalsificável 
Inominável
Inumerável 
Indecifrável 
Intraduzível 
 Indizível 
Invisível 
Inaudível 
Inodoro 
Intocável 
Inenarrável 
Incomparável 
Anormal
 Degenerativo 
Inclusivo
 Intrusivo
 Infinitesimal 
Informe
Infinito 
Incessante 
Ilimitado 
Incomensurável  
Infindável 
Imparável 
Intemporal 
Atemporal 
Imprevisível 
Incógnito
Insólito 
Impenetrável 
Invariável 
Inquebrável 
 Inviolável 
Inalterável 
Intransponível 
Irreal 
Imaculado 
Inofensivo 
Inócuo 
Inóculo 
Abnóxio 
Ininterrupto 
Disruptivo 
Imbatível 
Incontrolável 
Ímpar 
Impermeável 
Inoxidável 
Indestrutível  
Incorruptível 
Inatingível 
Imortal 
Indispensável 
Extraordinário 
Incrível 
Imparável 
Inquieto 
Irrequieto 
Inteligível 
Descomplicado 
Irregular 
Desregulado 
Desfigurado 
Amorfo 
Decomposto 
Independente
Inóspito 
11.
Devaneios vãos da repetição
Vão é o título da última exposição colectiva do mestrado em Práticas 
Artísticas Contemporâneas enquanto um todo, enquanto grupo de trabalho. 
É um nome que cai certeiro: diz tudo, diz nada. Tem uma certa qualidade de 
vago1, a qual podemos definir com a precisão que pretendemos porque a 
podemos moldar, desviar, porque nos podemos apropriar dela do modo que 
entendermos. Nem que seja porque vão aponta um caminho, vamos para 
algum lado, para aquele que quisermos. Também podemos não ir para lugar 
nenhum e ficar exactamente onde estamos. Porque, em dias como hoje, é 
tudo em vão. Todos os esforços.
E é precisamente porque tudo parece em vão, que falo nele. Não pela 
exposição, não pelo trabalho, não para relatar o que fiz. Mas, e porque o que 
fiz faz mergulhar o trabalho na dimensão da palavra, esta palavra vão acaba 
de ser formalmente adicionada à criteriosa Lista de formas de dizer não. 
Porque, em dias como hoje, não vale a pena. É tudo vão, é tudo temporário, 
é tudo uma enorme contradição. Porque ouvimos tantas vezes a palavra 
não. E dizemos não, uma e outra vez, em todas as suas formas, as 96 formas 
de dizer não. Com vão, 97. 
Declaro aqui que todas as palavras escritas até agora são completamente 
vãs. Não dizem nada, não sei o que significam. Ignoremo-las a partir deste 
momento. E, se isto soa a um negativismo falseado, é porque sei que em 
algum momento é preciso parar: negativismo, 98; falseado, 99; parar, 100. 
Agora, as palavras soam vãs, os pequenos gestos inócuos, as vozes 
1  -  Apercebi-me  na revisão que o termo “vago” não surge por acaso neste texto, 
mas foi influenciado pela recente leitura do capítulo Exactitude, do livro Six Memos 
for the Next Millennium, 1998, de Italo Calvino - texto que serviu de mote proposto 
para um projecto expositivo. Neste capítulo, o autor refere  “vago“ (na construção 
de imagens ou discurso) como algo subliminar e incerto que deixa espaço à 
imaginação e que só é possível pelo execercício exímio do detalhe, de precisão: 
“The poet of vagueness can only be the poet of exactitude, who is able to grasp the 
subtlest sensations with eyes and ears and quick, unerring hands.“ (p. 60)
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silenciosas, os objectos quietos. É isto que acontece quando eu estou no 
meio. E é aí que estou agora (ou é nesse momento que estou agora?), no 
meio das coisas sem saber o que fazer com elas, agora sim, ignorando-as 
temporariamente e fracassando neste acto de ignorar, já que continuo 
a tropeçar nelas. É temporário, sei-o; é necessário, provavelmente. É 
certamente mais comum do que gostaría de admitir. Mas a expressão “copo 
meio cheio, copo meio vazio” sempre me pareceu absurda: não há qualquer 
filosofia que nos valha, não há virtude - estamos no meio, estamos presos. 
Quando estou no meio, caminho. E costumo caminhar vários 
quilómetros. Não caminho para sair do meio, caminho para ganhar tempo. E 
nesse tempo, compulsivamente, repito as palavras e os gestos vãos. Repito 
porque nem sempre me pareceram vãos. Repito até dizer as palavras com 
a melhor dicção possível e em todas as línguas que sei. Repito até saber 
qual é a ordem certa das palavras. Repito até ao gesto se tornar franco. 
Repito até à precisão. Repito até à exactidão e de volta ao vago. Repito a 
cantar, em melodias diferentes, a mesma frase. Repito como se fosse um 
espasmo. Repito até ao “loop”. Repito até voltar a fazer sentido. Repito até 
ao irreconhecível. Repito até esquecer. Repito até ser outra coisa. Repito 
porque escolho assim fazer. Repito pelo ímpeto que me faz fazer. Repito 
para ver o que sai e para ver o que fica. Repito porque preciso de tempo, 
porque as coisas precisam de tempo. E porque, nesse tempo, não posso 
estar parada.Não quero ficar no meio. Caminho.
12.
Formas de dizer não. 
Formas de negar a negação. 2018
Duas listas contraditórias, a partir de duas cópias do mesmo 
dicionário censurado a vermelho e a azul, disponíveis para 
consulta. Duas resmas de papel A6.
Exposição colectiva Vão, oMuseu, Porto.
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13.
Interno
“Os objectos não têm luz própria, recebem uma luz de empréstimo. A 
beleza introduz, pois, uma finalidade nova – uma finalidade interna - no 
mundo nu. Desvelar pela ciência e pela arte é essencialmente revestir os 
elementos de uma significação, ultrapassar a perceção. Desvelar uma coisa 
é iluminá-la pela forma: encontrar-lhe um lugar no todo, captando a sua 
função ou a sua beleza. -  Do totalidade e infinito. Lembrei-me por causa da 
tua peça em Cerveira.” 1
Encontraram este trecho e enviaram-mo, tal como poderiam 
ter encontrado um objecto e o terem deixado no meu atelier. Supus 
que se referissem à peça da sala escura. Para o projecto Mapas das 
Sombras Internas, 2018 nomeei os dois espaços expositivos a ocupar 
para a exposição em Cerveira, de sala clara e sala escura, o que pode 
configurar mais uma dicotomia no trabalho. Para a sala escura (para o 
Tríptico retabular, 2018) - a luz de empréstimo finge-se luz própria, como 
os corpos celestes com luz própria.  Este objecto foi resgatado em 2014, 
pertencente a uma porta já solta de um palácio em Lisboa e com as tábuas 
desencaixadas, prestes a ser deitada fora. Foi passando cuidadosamente 
pelos ateliers e ganhando diferentes nomes mas, no fundo, não é mais 
do que três pequenas tábuas de madeira (agora pintadas de dourado no 
seu lado interno) - tão falsamente valiosas quanto as pinturas fingindo 
mármore dos interiores exuberantes dos palácios – mas às quais se quer 
tendenciosamente manter uma qualquer remanescência luminosa. 
       
No início foi contrariada que (pelas contingências de espaço 
partilhado no atelier) trabalhei durante algumas semanas na semi-
1  -  O trecho que me foi enviado foi retirado de - Levinas, Emmanuel -  Totalidade e 
Infinito: Ensaio sobre a Exterioridade, 2017: p. 64
66 67
obscuridade. Assim que chegava ao atelier e durante as horas que se 
seguiam, sem autonomia para ligar o interruptor da luz eléctrica da minha 
sala, ia tentando perceber o espaço a partir dos vultos que tacteava. 
Percebi que qualquer foco de luz que ligasse naquele espaço era objecto-
luz e qualquer matéria que a reflectisse era objecto-com-luz-própria. 
As cores lidam com a penumbra de modos muito distintos: o vermelho 
perde a sua pujança quente para se tornar um corpo negro enquanto que 
o dourado reage a qualquer ínfima luz que possa incidir directamente 
sobre ele, gerando os ditos corpos-com-luz-própria. 
Pintei de dourado um pequeno quadrado do chão do atelier. Chega 
a ser ofuscante tal é a incisão da luz, tão presente que tendo a desviar-me 
dele. Não deixa de ser um objecto colocado em posição como os outros, 
que aparenta ter a mesma ocupação volumétrica de uma chapa metálica, 
ainda que não o seja. É quase excêntrico, de tão piroso que é. Depois 
desta fase de semi-obscuridade, a partir da qual foram planeadas a sala 
clara e a sala escura, continuo a pensar nos objectos-luz (os pontos de 
iluminação), na expectativa de um foco penetrar o suficiente para aceder 
ao interior das coisas, através das superfícies que  podem desvelar o que 
existe do lado de lá. 
Sobre mapas, ou os desenhos que são mapas, voltei à colecção 
resma de papel. A partir do papel milimétrico enquanto rigor incisivo e 
da dobra enquanto secção e sobreposição, apareceram sucessivamente 
determinados nomes no processo de trabalho: primeiro Mapas, seguido 
de Desenho das sombras interiores e depois Mapa das sombras Internas, 
este último nome que se tornou o título do projecto expositivo em 
Cerveira. Estes nomes não se corrigem uns aos outros, mas definem 
circuitos, temporalidades específicas, ocasionalmente justapostas ou em 
“loop”. A sombra das coisas que é o prenúncio visível da materialidade 
dos corpos, afirma uma opacidade que torna invisível o lado de lá. Por 
isso mesmo - contradizendo isso - a luz de empréstimo; por isso mesmo 
a transparência; por isso a coisa dentro da coisa; por isso as sombras 
internas. Estes mapas aparentam muitas vezes ser mais pequenos do que, 
de facto, são. São divisíveis, numa relação secreta entre a parte e o todo, 
revelada por transparência ou pela dobra desencontrada. Apontam para 
a determinação do lugar de ocupação, que não será apenas daquele lugar 
(no caso da exposição, a sala clara), mas a extensão para um outro. Os 
objectos extensíveis são produzidos em função dos limites do lugar-atelier 
(a sua dimensão, a topografia, os recantos de ângulos imperfeitos)  mas 
esse lugar não é uma contingência existencial por si para os objectos: eles 
não desaparecem, mas camuflam-se e adaptam-se a um outro lugar. Não 
são, por isso, site specific, são o que são, são mapas ajustáveis – não têm 
que estar no lugar que traduzem para o serem por aproximação.
Na mesma lógica de divisibilidade, isolo objectos ou os coloco em 
determinada colecção. E o mesmo com as palavras.  Ritmos, repetições, 
similitudes. Intervalos, variações, falhas. E, ainda pela divisibilidade, o 
objecto é uno e múltiplo, se decompõe ou deriva, sai de cena e volta a 
entrar, se reorganiza em si mesmo.2
2  -  Pensei na divisibilidade do objecto a propósito das secções de um tronco (do 
tronco torcido que está no atelier, herdado, que considero cortar) no qual, pela 
sua totalidade divisível (pelo ajuste das secções), é possível destorcer a sua torção. 
Descrevi esta coisa-possível, o eventual tronco cortado, a todas as pessoas que me 
pudessem ajudar a estudar o plano de corte. Falei dele tantas vezes que já não sei 
se importa realmente cortá-lo para que ele seja alguma coisa.
14.
Mapas das sombras internas, 2018
República das Artes, V. N. Cerveira
Fresta (mapa), 2017. 
Papel vegetal de segunda dobrado sobre si e carvão. 
Dimensões variáveis até 100 x 70 cm ou 70 x 100 cm.
Cor azul e respectiva sombra, 2017.
Papel milimétrico, marcador azul.
Dimensões variáveis em função da dobra.
Extensor, 2017. 
Parafina que parece um bloco de pedra (ap. 30x10x4,5 cm); 
fio azul cujo excedente é enrolável a partir do centro. 
Dimensões variáveis em função da extensão da sala.
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15.
No particular
Comecei por perceber que não estava sozinha; os objectos estavam 
à minha volta. E eu à sua, enquanto habitávamos o mesmo lugar. Depois 
percebi que eles também não estavam sozinhos, percebi que não eram 
imperceptíveis aos outros olhares, que não era a minha presença que lhes 
conferia a sua. Os objectos não estão, de facto, sozinhos: têm-se uns aos 
outros. E dão-se a ver, apresentam-se a alguém que co-exista consigo em 
determinado momento, tal como fizeram comigo. Percebi também que não 
controlo tudo o que acontece aos objectos. Porque as coisas não acontecem 
simplesmente pelo meu encontro com os objectos; as coisas acontecem 
porque eles são, para que possam ser encontrados. 
Este possível encontro e este possível contacto está contido nos próprios 
objectos, enquanto potência.  No momento em que eles podem integrar 
um contexto expositivo, torna-se relevante considerar a repercussão deste 
possível contacto com um outro, enquanto acto de transmutação. O lugar do 
outro1, nesta relação com as coisas, faz-se no particular. Palavra esta que ao 
mesmo tempo nos distancia de princípios comuns, generalistas, na relação 
com os objectos e que cria, pela especificidade, pontos de contacto com cada 
um deles. Este particular é aquilo que está dentro do trabalho, daquela coisa 
e não de outra e, acima de tudo, do modo essencial como individualmente 
nos relacionamos com as coisas. É importante sublinhar que não pretendo 
aqui submeter esta relação com as coisas a um isolamento auto-imposto 
1  -  Evita-se propositadamente as palavras “público“ e “espectador”. São termos 
que nomeiam colectivamente, “por oposição a privado ou particular“ (Babo, 
Isabel- Espectadores e Públicos activos, 2005: p.19) e que – sendo necessárias e 
estruturais no contexto histórico da investigação artística –  adoptam parâmetros 
de enquadramento mais gerais, referem-se a um conjunto de pessoas com 
determinado factor em comum. Precisamente por isso, não são utlizadas neste 
trabalho, é importante afastar-me delas. Os pontos de contacto não se estabelecem 
por osmose colectiva, mas pela particularidade da coisa e pelas relações individuais, 
singulares, que podem ser estabelecidas. 
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e desconectado do mundo. A relação com as coisas é a experiência das 
mesmas, que não é independente do seu contexto, do que e de quem 
as rodeia, porque é aí mesmo que a coisa se faz coisa. Pela experiência, 
activamos o gesto de apreensão e interpretação, de ir ao ao enconto, - o 
gesto (individual) de decidir fazer qualquer coisa, agir.
Isolemos, agora, a palavra activação2 para podermos considerar, de um 
modo independente, a sua operatividade.  A partir do momento em que 
nos focamos no termo activação, colocamos a questão no plano da acção 
possível: o acto de tornar activo que é, por sua vez, a decisão do exercício 
da acção. O lugar desta acção é um factor preponderante, mas o contexto 
é-o ainda mais, pois considera o momento da acção e todos os factores 
específicos e particularidades deste intervalo, que podem determinar 
diferentes consequências e variações. Assumir este intervalo no processo 
de trabalho significa, consequentemente, distinguir-lhe um antes, um entre 
e um depois; um conjunto de elementos no fazer que lhe são inerentes, 
não só aqueles que existem antes do fazer mas também aqueles que, pela 
experiência no particular e a partir do fazer, se escolhem activar, se faz 
acontecer, se altera, se decide ignorar. 
Isto vai para além do contexto institucional dos objectos, tem que 
ver com a sua materialidade. Activação possível, activação simbiótica 
tornam-se, então, termos plausíveis nesta investigação, mas sempre pelo 
particular porque, por si, não apontam necessariamente a experiência 
individual, íntima, das coisas. Até porque é pelo particular - e na relação 
particular de apreensão - na percepção das coisas, que entendemos a força 
transformadora de cada gesto.
2  -  Claire Bishop utiliza o termo “activação da audiência” no contexto da 
participação, noção esta que tem um carácter colectivo, social, de partilha, de 
fazermos parte. O foco está, portanto (ainda) no sujeito colectivo, na comunidade 
(que não é o que interessa salientar neste texto) -  mas não mais porque recebe 
(como aconteceria com o termo espectador), mas porque activa. Activação como 
algo que se dá - que acontece pelo gesto, por decisão - ao trabalho para que este 
aconteça.
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ESTA PORTA DÁ ACESSO AO ATELIER. ELA DEFINE O ESPAÇO ENTRE MIM E 
AQUILO QUE ESTÁ LÁ DENTRO: UM CORPO QUE OCUPA/COMPREENDE 
TODO O ATELIER E TEM EM SI INSCRITO O SEU NOME. SE ABRIR ESTA 
PORTA, ESTE CORPO DISSIPA-SE. CONTÍNUA A SER CORPO TANGÍVEL 
E PALPÁVEL, ENTENDA-SE, MAS PODERÁ DEIXAR DE SER VISÍVEL. E 
PODERÁ TER UM OUTRO NOME.
EU POSSO MANTER A PORTA FECHADA E FIXAR TEMPORARIAMENTE A 
SUA FORMA.
EU POSSO PÔR A MÃO NA FECHADURA E ABRIR A PORTA. E TENTAR 
DESCOBRIR UM NOVO NOME.
EU POSSO UMA OUTRA COISA, POSSO FAZER NADA E PERCEBER O QUE 
PODEM OU PODEM NÃO FAZER.
16.
A presença do possível
O texto de Giorgio Agamben, a propósito de Bartleby: O Escrivão  de 
Herman Melville1, começa por pôr a descoberto uma relação fracturante 
entre vontade e potência, sobrepondo aquilo que Bartleby prefere àquilo 
que pode, àquilo que quer ou não fazer. O escrivão, esta personagem 
absolutamente insólita, encontra-se em todo o momento – desde o seu 
aparecimento até desaparecer - num limbo entre o ser e o não ser, entre 
o fazer e o não fazer. Esta distinção entre “não quero” e “prefiro não”, 
transversal a todo o texto, é incisivamente apontada por Agamben e 
contempla uma neutralidade inquietante, que inviabiliza qualquer “relação 
entre querer e poder”2: não é que o escrivão se recuse a fazer alguma coisa 
ou negue veementemente seja o que for. Ele simplesmente, “prefere não” 
– palavras estas que emprega sempre que algo lhe é pedido ou perguntado. 
Abre-se um campo oculto pelas polaridades, um lugar que não pertence 
nem ao sim nem ao não.  
Agamben volta à ambivalência da potência mas agora numa 
conferência3, a partir de uma outra de Deleuze4 sobre “resistência” no 
“acto criativo” (o qual Agamben se refere como “acto poético”, já que 
“poiesis” se centra no produzir). Nesta conferência, Agamben coloca 
imediatamente o poder, a potência na mão de quem tem a possibilidade, 
mesmo a possibilidade de não:  a possibilidade de exercer ou não exercer 
a potência. Entra no seu léxico “potencial” e “impotencial” (potencial de 
não), os dois ao mesmo tempo, os dois enquanto possibilidade legítima, 
os dois enquanto resistência, já que “em cada acto poético há algo que 
resiste”. Há uma suspensão do acto, ou que antecede o acto, à qual o autor 
1  -  Agamben, Giorgio - Bartleby: escrita da potência, 2008
2  -  idem: p.26 
3  - Agamben, Giorgio – Resistence in Art, 2014. Tradução livre. 
4  - Deleuze, Gilles - Qu’est-ce que l’acte de creation?, 1987. Trdução livre.
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chamou nesta conferência de “poética da inoperatividade” opondo-a sem 
hesitações ao termo “inércia”, uma poética onde o refreamento pode ser 
tão importante quanto a adição. Então, este “possível não” é igualmente 
activo, ainda que não se faça necessariamente acto visível. 
A possibilidade apareceu como problemática no trabalho quando tive 
de definir provisoriamente (pelas formalidades inerentes) o título deste 
projecto e percebi que a palavra toque aparecia  em todas as variantes, 
não em si mesmo, mas enquanto possibilidade. A possibilidade do toque 
compreende em si mesmo a possibilidade do não toque.  Então, a decisão 
(de fazer, de não fazer, do que fazer) entra enquanto resolução prática, 
resolução formal do trabalho, destravando um suspense que tinha 
ficado no ar, fechando um intervalo e conferindo-lhe dessa maneira uma 
temporalidade efectiva. Uma decisão que não é colectiva mas é antes 
particular, composta de singulares: a decisão não é exclusivamente minha 
porque não sou só eu quem tem uma mão que pode (ou pode não) tocar.
Do mesmo modo, enquanto possibilidade, sugerem-se caminhos, 
dão-se instruções sobre o ponto de partida mas não o de chegada. Neste 
ponto, a palavra, o discurso, torna-se estrutural.  Ouve-se uma voz que nos 
diz alguma coisa e que desafia uma escolha, uma reacção. Se a palavra dita 
entra neste projecto, entra para abrir espaço do possível pela palavra, claro, 
mas para que este espaço seja de diálogo tanto quanto de conflito, para 
que esta palavra se dirija como uma flecha ao seu alvo. E para que este lhe 
responda como quiser, para que a siga ou a desafie ou a escolha ignorar. 
Concerns, 2017 é essa voz, gravada, ouvida através de auscultadores 
e por isso numa experiência particular. Uma voz que fala baixo e ao ouvido, 
mas que desafia uma reação extravasada – quer seja o silêncio, quer seja 
a resposta defensiva ou uma confissão secreta ou uma troca estranha de 
olhares.  Este projecto é a resposta a um filme sobre uma estranha e doentia 
relação entre as duas personagens, resposta às falhas de comunicação, ao 
domínio pela palavra. Mas, acima de tudo, é a primeira vez que o termo 
intimidade aparece no léxico do trabalho. Mas não poderia deixar de 
aparecer aqui quando, sentados frente a alguém que está do outro lado 
da mesa, e sem conversa de circunstância que ocupe os vazios,  lidamos 
com o olhar (que nos fita ou que se desvia)  que nos retira do isolamento e 
confirma a presença do outro. 
O Guia prático para encontrar o plano de Fuga, 2017 começou a 
ser planeado sob uma lógica de instrução de um percurso, mas cedo 
se transformou na construção de percursos alternativos. Além disso, 
foi também sobre contornar impossibilidades, sobre desacreditar as 
contingências impostas aos lugares e as contingências da nossa própria 
circunstância material. Este guia prático aproxima-se a um audioguia -  um 
texto áudio descritivo que indicia possíveis acções (vai, repara, coloca, 
sobe) - que insinua uma circulação, composto por um conjunto de faixas 
independentes e sequenciais, seguidas por intuição e por micro-decisões 
de como nos posicionarmos no lugar e de como é esse preciso lugar que 
nos leva ao próximo. Este projecto fez-me considerar pela primeira vez o 
problema de tradução mais óbvio, que não é o da palavra para a imagem 
ou para coisa, mas da a palavra para outra palavra - outra língua ou mesmo 
a imprecisão ambígua de sentidos, tão cara à língua portuguesa. O percurso 
mais desviante de todos (em relação ao primeiro percurso, ao meu percurso) 
foi criado por esta pessoa para quem o português não é a sua língua-mãe. 
A variabilidade do nome, as listas, a repetição de objectos estão ligados 
a esta noção de possibilidade de activação dentro das coisas e ao modo 
com esta activação deriva uma relação particular (o que escolhemos, como 
reagimos, o que preferimos, o que se perde na tradução).  A variabilidade é 
um campo repleto e de expansão, mas tão repleto que pode implodir. Pode 
entrar num círculo sem fim, como um ecrã com uma sequência em “loop” 
onde o botão para desligar já não funciona. Mudei de atelier algumas vezes 
nos últimos dois anos. O estúdio é essencial no meu trabalho, é o laboratório 
de condições controladas, é o lugar de reconhecimento, junção e nomeação 
das coisas. Mas regresso à ocupação e à activação, para conseguir desligar 
o botão do ecrã. Estes objectos são determinada coisa e aparecem como 
tal no momento em que se assumem desse modo, fora do laboratório - 
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presentes, à mão, pertencendo temporariamente àquele lugar, sujeitando 
e controlando ao mesmo tempo, operando uma relação simbiótica.
  
Uma última coisa a ser referida, (um problema?) algo que não me 
deixam esquecer e que, por isso mesmo, não posso ignorar neste texto. 
Perguntaram-me mais do que uma vez ao longo deste projecto se me 
preocupa o abandono dos objectos. Já referi esta situação através do 
resgate da condição de abandono dos objectos que recolho. Mas a linha 
continua a ser ténue: entre activação e não activação, entre toque e não 
toque, entre seguir o percurso e não seguir. Essa linha é, em si, a potência 
dentro das coisas? Ou dita também o potencial estado de abandono? E se 
não se tocar? E se não se abrir a porta? E se não se seguir as instruções? E se, 
no limite, não acontecer nada? Claro que preocupa que nada aconteça, que 
o trabalho não exista, que não se active, que se passe ao lado sem reparar 
que presenças ínfimas estão ali. Por outro lado, deixei de me preocupar com 
outras coisas fora do meu controlo como a degradação, o desaparecimento, 
a intervenção, a alteração da forma, precisamente porque estas coisas 
não existem só para mim e para que eu lhes possa tocar, porque tal faz 
parte delas, da condição material. Em todo o caso, fui-me apercebendo 
que este lugar de activação enquanto decisão expande, por consequência, 
o tempo de atenção que se dá às coisas e resulta numa proximidade que 
se tem apenas com o que se escolhe ter. Porque vem da curiosidade, da 
vontade e da descodificação a partir das quais as possibilidades se podem 
tornar variações. Não acontecer nada, no limite, é só mais uma dessas 
possibilidades.
17.
Ser e Parecer
Comecei pontualmente a produzir alguns objetos, coisas que com o 
tempo e a convivência, percebi que sugeriam a sensação de outras coisas, 
de matérias que não estão lá. Nomeei em 2015 este pequeno conjunto 
de objectos de coisas que parecem outras ao toque, consciente de que 
esta era uma colecção por encerrar, um projecto expandido, do qual 
poderiam surgir mais coisas que parecessem outras. Na adição de coisas 
que parecem outras ao toque, o nome acaba por servir de empréstimo 
ao actual projecto, num desdobramento do próprio nome na medida em 
que já não se refere tão-somente a uma pequena série de objectos com 
determinada característica, mas à preponderância da problemática da 
relação táctil no projecto.
O objeto Veludo, 2015 foi uma destas primeiras coisas a parecerem 
outras, uma pequena chapa de zinco corroída por oxidação numa das 
suas faces e posteriormente dobrada sobre si mesma, como se fosse 
uma peça de tecido. Ou mesmo o Fole, 2015 cuja dobra torna a resma de 
papel num volume aparentemente elástico. Estes objetos remetem para 
outros, os seus materiais para outros materiais. É inegável a apropriação 
do clássico “trompe l’oeil”, enganar a vista de alguém que, no fundo, sabe 
perfeitamente que está a ser enganado mas que, ainda assim, adere a esta 
mentira. Mas o “trompe l’oieil” não é, nunca foi, a questão. A questão aqui 
é mesmo o toque. A sensação física, táctil das coisas contra o corpo. Coisas 
como a sensação fria do metal, mesmo quando é corroído, por muito 
que a sua imagem quieta e cuidadosamente disposta evoque a quentura 
do veludo. Coisas como a tensão das dobras fabricadas no metal e a sua 
dureza flexível, que nunca terá a organicidade do tecido. 
Não estava a pensar em objectos que parecem outros ao toque quando 
tirei alguns objectos das caixas para os testar sobre a mesa, nem mesmo 
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quando os tirei da mesa para os manter no bolso, ou sequer quando os tirei 
do bolso para lhes encontrar um novo lugar; esta relação de continuidade 
no trabalho foi algo que surgiu posteriormente. 
Agora penso nos objectos, no que eles parecem e no que podem vir 
a ser. 
Isto, este glossário de terminologia projectual, constrói-se com 
entradas soltas mas sequenciais que denunciam uma temporalidade 
processual inerente ao fazer e ao dizer. Mas acima de tudo, uma 
temporalidade processual para além do fazer e do dizer, uma temporalidade 
com a qual me cruzo apenas num intervalo que é o da co-existência. 
O projecto a dois anos Das coisas que parecem outras ao toque não visa 
uma conclusão. Neste preciso momento não existem peças acabadas, não 
há um projecto expositivo delineado em antecedência, mas apenas uma 
lista de objectos que podem vir a ocupar o próximo lugar. Não se encontrou 
uma resolução como finalidade. Aparecem, em vez disso, um conjunto de 
projectos-momentos que se estabeleceram dentro deste projecto prático 
(e deste texto) como entradas, como fenómenos de ocupação, que se 
interligam enquanto derivações uns dos outros, numa sequencialidade 
que se determina por consequência.  Não se procura a coesão temática 
ou gramatical, nem mesmo a coerência.  As similitudes encontram-se de 
outra maneira, por afinidade, por contraste, no diálogo, por tentativa e 
erro. Contradiz-se, mas só para que não se desconsidere nada, nenhuma 
hipótese, nenhuma possibilidade. A contradição é aparente. E a aparência 
surge da imagem estacionária das coisas, da formalização efémera 
da forma, da definição do nome e da sua variação. E, se é aparência, é 
também aparecer, o revelar de uma camada que se materializa como um 
manifesto da presença. E, pela negação como possibilidade dentro da 
coisa, é desaparecer, ocultação, o retirar-se de um plano para um outro. 
As coisas parecem outras por inquietação de si. As coisas dão-se ao toque 
para poderem ser outras coisas.
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O que acontece sobre a mesa
Diana Geiroto Gonçalves
1. Cor amarela e respectiva sombra.
2. Living in the Edge.
3. Living in the Edge.
Resma.
4. NÓ.
5.  Resma de papel.
6. Potencial pedaço de madeira, círculo, grampo e desenho.
7. Uma linha tem de ser contínua.
8. Manchas, linhas e respectivas sombras.
9. Cabelos Grisalhos, muitas histórias para contar.
10. Régua.
11. Castrador.
12. Paredes em ruina do templo de Diana.
13. Delimitador de pés de mesa.
14. Mapas das sombras interiores.
15. Cartões dos amantes não-correspondidos.
  Sólido de revolução.
16. “ATRÁS DE TI NÃO ESTÁ NINGUÉM. É UM IMENSO VAZIO, IRRESPIRÁVEL. EXIS�
TE APENAS UMA CAIXA, SELADA A VÁCUO, ONDE ESTÁ TUDO AQUILO QUE 
NÃO EXISTE. ABRO A CAIXA? “ 
17. Evidências.
18. Living in the edge.
19. Sopro contínuo.
  Delimitador de cantos.
20. Rotações no sentido anti-horário.
21. Secção de tronco.
22. uma. linha. tem. de. ser. contínua. 
23. Plano para a destorção. Plano para a distorção.
24. Secção de tronco.
25. Nível.
1. Cor amarela e respectiva sombra. 
2. Living in the Edge. 
3. Living in the Edge.
Resma. 
4. NÓ. 
5.  Resma de papel. 
6. Potencial pedaço de madeira, círculo, grampo e desenho. 
7. Uma linha tem de ser contínua. 
8. Manchas, linhas e respectivas sombras. 
9. Cabelos Grisalhos, muitas histórias para contar. 
10. Régua. 
11. Castrador. 
12. Paredes em ruina do templo de Diana. 
13. Delimitador de pés de mesa. 
14. Mapas das sombras interiores. 
15. Cartões dos amantes não-correspondidos.
       Sólido de revolução. 
16. “ATRÁS DE TI NÃO ESTÁ NINGUÉM. É UM IMENSO VAZIO, IRRESPIRÁVEL. EXIS�
TE APENAS UMA CAIXA, SELADA A VÁCUO, ONDE ESTÁ TUDO AQUILO QUE 
NÃO EXISTE. ABRO A CAIXA? “  
17. Evidências. 
18. Living in the edge. 
19. Sopro contínuo.
Delimitador de cantos.
20. Rotações no sentido anti-horário. 
21. Secção de tronco. 
22. uma. linha. tem. de. ser. contínua. 
23. Plano para a destorção. Plano para a distorção. 
24. Secção de tronco. 
25. Nível. 
1. –A  
Régua. 
Linha. 
Cortante.
Objecto para ter no bolso.
(BOL).
2. –A
Fio de metal enrolado sobre si 
mesmo.
Contentor.
Cabelos.
Desenho.
Rolo de linha metálica.
Micro-escultura criada dentro do 
bolso (com a régua).
Abraçadeira para papel.
Objecto para ter no bolso.
(BOL).
3. –A 
Duplo.
Duplos dos duplos.
Resma.
Pilha.
Fole.
Livros sem História para contar.
Resmas, apesar de livros.
Bloco em quatro partes.
Nada para contar.
Com os seus duplos, com os seus 
pares.
(DUPLO) 4/4.
4. –A
15 Braçadeiras plásticas e uma linha 
que as contém.
Abraço.
Contentor.
The big Family.
Compasso de espera.
Duplos.
Someone straight who wants to 
become a circle.
Delimitador.
Abraço Apertado.
(DUPLOS) 14 +1.
5. –A  I 30-B  I  63 –E 
Delimitador de cantos.
Delimitador de cantos de mesas.
Delimitador de todos os cantos.
(MESA).
6. –A
Living in the edge.
(MESA).
7. –A 
Folha de papel milimétrico com a 
margem cortada.
Mapa.
Desenho das sombras interiores.
(MESA).
(LUZ ).
8.–A  I   43.– D I  119. – H
1 cartão cortado, da secção de 
cartões encontrada que forma 
um cilindro em negativo de 35 
centímetros.
Bilhete do Amante anónimo que 
nunca desiste.
Circunferência do cilindro 
imperfeito.
Objecto múltiplo para ser visto 
sobre a mesa.
(MESA).
9. –A
Old things shouldn’t come into an 
end.
365 daily projections Project (em 
colaboração coma Susi).
Slide.
Diapositivo.
Pintura.
Micro-Pintura.
Bringing up the Light.
(LUZ).
10. –A
Desenho em folha cinzenta ao 
qual foram marcadas as linhas da 
superfície.
Match Made in Heaven.
Sobra de folha utilizada para 
encadernar livros.
Prata vale pouco, fios de prata valem 
nada.
Desenho para ser visto sob a luz do 
candeeiro.
(LUZ).
11. –A 
Novelo de fio metálico.
Cabelos.
Cabelos Grisalhos.
Desenho.
Prata vale pouco, fios de prata valem 
nada.
Pequeno pedaço de papel que serve 
para enrolar fio extremamente fino 
e impossível de encontrar de metal.
Cabelos grisalhos, muitas histórias 
para contar.
(BOLSO).
12. –A   I 44 – D  I  110. – G  
Bloco com pilares cortados.
Da família dos cartões dos Amantes.
Parede derrocada do templo de 
diana.
Faixa de partida.
Muro.
Parede em Ruína do templo de diana.
Estrutura para ser vista sob o 
candeeiro ou mesa de luz.
(LUZ).
13. –A  I   27. –B
Grampo.
(MESA).
14. –A
Nó.
Nó de madeira abruptamente 
seccionado.
País.
Ilha sem água e sem continente.
Ilha sem Mapa.
Ilha para ser vista sobre a mesa.
(MESA).
15. –A  I  105 –F
Container.
Contentor.
Pedaço de pele preta retirada do 
apoio das costas – também ele de 
pele preta – de uma cadeira sem 
pernas.
Todas as coisas fazem sombra, 
mesmo aquelas que são ocas.
16. –A
Calço.
Pedaço de madeira paralelepipédico 
cujas faces menores sofreram um 
TODOS OS NOMES QUE UMA COISA PODE TER
TODOS OS NOMES QUE SE REPETEM
TODAS AS COISAS QUE SE REPETEM COM O MESMO NOME
corte transversal.
Peça que falta da mesa ao lado.
Delimitador do delimitador de 
cantos.
Delimitador de Cantos Imperfeitos.
(MESA).
17. –A   I 118–H
Uma linha tem de ser contínua.
Duplos.
Duas peças de madeira com encaixes 
mas que não se encaixam.
Recta horizontal e recta frontal.
Linha sobre a mesa.
(MESA)
18. –A
Pilares.
Pilares que faltam ao templo de 
diana.
Pilares cortados e partidos.
Cotovelos.
50 grampos.
Delimitadores de vários ângulos.
Gaivotas em terra, tempestade no 
mar.
Pedaços de papel dobrados a partir 
da resma. 
Objectos para verem vistos juntos, 
mas separados.
(MESA).
(DUPLOS) 50.
19. –A I  28–B
Vidros de projectores de luz.
Living in the edge.
Dois vidros.
Duas folhas.
Vidros de projectores de luz em 
equilíbrio.
Pilha.
Resma.
Pilha de livros já consultados à 
espera de voltar à estante.
Pilha de livros por arrumar.
(DUPLOS) 2/2.
20. –A
Conjunto de lápis de cor retirados da 
caixa de 36, em função da frequência 
de utlização das cores.
Minas.
Dois tons abaixo.
(DUPLOS).
21. –A
Living in the edge.
Duas linhas preciosas e paralelas.
Margem.
Margem do Mapa.
Duas linhas cor de laranja ofuscadas 
pela luz.
(LUZ).
22. –A
A falha.
O duplo imperfeito.
O duplo que só tem duplo para pôr 
as culpas no outro.
(DUPLOS).
23. –B
Living in the edge.
Sacos de evidências abertos.
Duas linhas preciosas e paralelas.
24. –B
Living in the edge.
Sacos de Evidências abertos.
Dois sacos transparentes, um que 
contém, outro que sustém.
25. –B  
Aquilo que não tem destino  e aquilo 
que se perde pelo caminho.
Duas resmas perfeitas e inacessíveis.
Resma de postais.
26. –B
Aquilo que não tem destino e aquilo 
que se perde pelo caminho.
Duas resmas imperfeitas que, juntas, 
formam um bloco fechado.
Resma de postais sem remetente.
27.  –B   I   13. –A
Aquilo que não tem destino e aquilo 
que se perde pelo caminho.
Grampo.
28. –B   I   19. –A
Resma de papel inacessível.
Living in the edge.
Dois vidros.
Duas folhas.
Vidros de projectores de luz em 
equilíbrio.
Desenho.
Sensor de contacto com a mesa.
Aquilo que não tem destino, aquilo 
que se perde pelo caminho.
29. –B 
Living in the edge.
Sopro contínuo.
Plano para contecção de oxigénio.
30. –B  I 5. –A  I   63–E 
Delimitador de cantos.
Delimitador de cantos de mesas.
Delimitador de todos os cantos.
Delimitador de cantos duplo.
31. –B  I 124. – H
Triangulo de ângulos imperfeitos.
Delimitador de cantos.
Living in the edge.
Objecto-armadinha, para montar no 
chão.
32. -C
Material de nomeação.
33. – C
Duas chaves de encaixe.
Duplos.
Pólo Norte, Pólo Sul.
Something I found, something you 
found for me.
Objectos semi-circulares em metal.
34. – C  I  58– E
A gift from Susi.
Duplo em pequena escala da 
prateleira de tipografia.
Organizador.
Folder.
Caixa de madeira.
Pintura à parede.
Encaixe.
Quadro de madeira 
compartimentado.
Caixa à escala do insecto.
Prédio que faz sombra à cidade.
Porta-evidências.
35. – C  I  84 – E
Esfera incomplecta.
Esfera imperfeita.
Talha dourada.
Objectos semi-circulares em metal.
36. – C
Container.
Enconstro de cadeira em pele.
Delimitador de cantos.
Corpete.
Castrador.
37. – C   I 126 – H  
Camuflado.
Potencial pedaço de madeira 
coberto.
Secção de tronco.
Secção de tronco em pele.
38. – C
Grampo.
A neverending Story.
Fio de metal demasiado espesso, 
enrolado sobre si mesmo.
Sólido de revolução revolução.
Um (dos dois) cilindros imperfeitos.
39. – C  I 106 –F  I 108  – G
Porta.
3 tábuas.
Três madeiras resgatadas, 
pertencentes a uma porta palaciana.
Encaixe.
Retábulo.
Tríptico.
Pintura Retabular.
Talha dourada.
Tríptico Retabular.
Alçapão.
Fresta.
C.F e M.S.I
40. – C
8 gavetas inacessíveis.
41. – C.
Linha branca, acessível mas 
escondida.
42. – C
Desenho à parede.
Mácula Verde.
Fresta.
43.– D   I 8–A   I 119 – H
Resma. 
Pilha.
Secção de cartões encontrada 
que forma um cilindro em 
negativo de 35 centímetros.
Cartões dos Amantes anónimos 
que nunca desistem.
Sólido de revolução.
Um (de dois) cilindros imperfeitos.
44. – D  I 12–A  I 110 – G  
Parede em ruina do Templo de 
diana.
Muro.
Delimitador de pés de mesa.
45. – D
Aquilo que podia ter sido dito mas 
não foi.
Resma.
Pilha.
Censura dourada.
Fio metálico a tornar a pilha 
inacessível.
Rolo de Linha metálica.
46. – D
Resma.
Pilha.
Desenho enrolado sobre si 
mesmo.
Censura com abraçadeira.
Sólido de revolução.
Duplo.
Não começa onde acaba.Não 
começa onde acaba.Não começa 
onde acaba. Não começa onde 
acaba. Não começa onde acaba. 
47. – D
Sólido de revolução.
Censura Azul.
Folha de papel milimétrico  
enrolada sobre si mesma.
48. – D
Pilha.
Resma.
Duplos imperfeitos pela 
fotocopiadora.
Did we miss the revolution? Is the 
revolution missing?
49. – D
Panfletismo.
Desenho.
Plano para voltar atrás.
Duplos imperfeitos pela 
fotocopiadora.
50. – D   I 102 – F 
Uma linha tem de ser contínua.
Ossos.
Extensão vertical.
Pilha dobrada sobre si mesma, 
acertada pelo verso.
Duplos imperfeitos pela 
fotocopiadora.
51. – D
Fole.
Chapa de metálica de 
condensação.
Pilha azul.
52. – D
Grampo.
Resma de papel censurada.
Abraçadeira para papel.
53. – D
Resma de papel censurada, mas 
acessível.
Texto não utilizado, por isso 
escondido.
Cor amarela e respectiva sombra.
Objecto de auto-reflexão.
54. – D
Censura azul.
55. – D
Censura Vermelha.
56. – D  I   101 –F
Duplos imperfeitos pela 
fotocopiadora.
The point of no return.
57. – D
Formas de dizer não. Formas de 
negar a negação.
Duas resmas contraditórias, 
censuradas a azul e a vermelho.
76. – E
Duas linhas brancas paralelas.
77. – E
Extensor.
78. – E
Censura vermelha.
79. – E
Benjamin Button.
80. – E
Utensílio medidor de simetrias.
81. – E
Tampa.
82.  – E
Buraco negro.
83. – E
2 círculos para a visibilidade (um 
mais focado do eu o outro).
84. – E  I  35 –C
Esfera incomplecta 
Esfera imperfeita.
Talha dourada.
85. – E
254 cm excedentes de fio de metal 
demasiado espesso.
86. – E
Anel.
87. – E
Censura amarela.
Texto não utilizado, por isso 
escondido.
88. – E
Quantos queres encontrado na 
mesa.
89. – E
Escala referencial para os desenhos 
que cabem na mão.
Censura Azul.
90. – E
Desenho das sombras interiores. 
Folha de papel milimétrico.
91. – E
Plano para a Box-in-a-box 
(longitudinal).
92. – E  I 32 – C 
Material de nomeação.
93. – E
Baixar armas, render a guarda.
94. – F
Cor amarela e respectiva sombra.
95. – F   I 117. – H
Seis mapas das sombras interiores.
Planos para planificações.
Cubos que cabem na mão.
96. – F 
Folha imprecisa de papel milimétrico.
Objecto para ser visto na mesa de 
luz.
Flying grid.
97. – F 
Extensor.
Pedra mármore.
Cera que parece pedra.
Cera que perece gelo seco.
Régua.
Fio azul enrolável a partir do centro 
para a extensão de qualquer sala.
Uma linha tem de ser contínua.
98. – F
Nó.
Desenho.
99. – F
Fresta.
Mapa do chão do atelier.
Desenho extensível.
Mapa.
100. – F
Tábua.
Mapa do chão do atelier.
Desenho extensível.
Mapa.
101.  – F  I  56 –D
Point of no return.
Fotocópias de duas matrizes de dois 
desenhos, frente e verso.
102.  – F  I   50 –D
Uma linha tem de ser contínua.
Fotocópias de duas matrizes de dois 
desenhos, frente e verso.
103.  – F 
Secção de tronco.
Container.
Sombra verde, frente e verso.
Desenho dobrado sobre si mesmo.
104. – F 
Cor amarela em sombra.
105. – F   I 15 – A
Objecto opaco, duplo e transparente.
Pedaço de pele preta retirada do 
apoio das costas – também ele de 
pele preta – de uma cadeira sem 
pernas.
Todas as coisas fazem sombra, 
mesmo aquelas que são ocas.
106. – F  I  39 – C  I 108 – G
3 tábuas.
Três madeiras resgatadas, 
pertencentes a uma porta palaciana.
Encaixe.
Retábulo.
Tríptico.
Pintura Retabular.
Talha dourada.
Tríptico Retabular.
Fresta.
Corpo celeste com luz Própria.
Caleidoscópio.
C.F e M.S.I
Objecto para iluminar a Sala Escura.
58. –E    I  34 – C
A gift from Susi.
Duplo em pequena escala da 
prateleira de tipografia.
Organizador.
Folder.
Caixa de madeira.
Pintura à parede.
Encaixe.
Quadro de madeira 
compartimentado.
Caixa à escala do insecto.
Porta-evidências.
Projecto-caixa para pequenos 
objectos e detritos à escala da mão, 
encontrados nas caixas de material, 
devidamente catalogados e 
separados em sacos de catalogação.
59. – E
3 Evidências encontradas no trilho: 
bolotas. 
Objecto para ter no bolso.
60. – E
Evidências: 5 chapéus.
61. – E
Evidências: Transgressão feminina 
(de acordo com a mãe).
O que cai dx Carvalhx.
62. – E
Um grampo.
Um anzol.
Um extensor.
63. – E  I 5 –A I 30 –B 
Delimitador de todos os cantos.
64. – E
14 balas para pistola.
65. – E
Duas lâminas para a mesma navalha.
66. – E
Lâmina solitária.
67. – E
God rest the soul of this lovely 
scissor.
68. – E
Cor de cobre.
Sobra de fio herdado da Tânia.
69. – E
Cor de ouro. 
Sobra de fio dado pela  Mafalda.
70. – E
Corrugated glass.
71. – E
5 minutes without seeing any white 
and blue tile.
72. – E
Infinito.
73. – E
Utensílio (perdido) para produzir 
duas linhas paralelas.
74. – E
Duas linhas paralelas, uma mais 
rápida do que a outra.
75. – E
Correcção azul.
107. – G
Plano para planificação.
Seis réguas cúbicas para medir a 
ocupação.
Desenhos de papel milimétrico.
Sombras e respectivas cores.
108. – G  I  39 – C  I 106– F
Triptico retabular.
Corpo celeste com luz própria.
Objecto de auto-reflexação.
Objecto-com-luz-própria.
109. – G 
Sólido de revolução
em transparência.
Papel milimétrico enrolado sobre si 
mesmo.
Desenho de luz.
Ponto preto e sombra amarela.
110. – G  I 12. –A  I 44 – D
Paredes em ruina do Templo de 
diana. 
Objecto para ser visto na mesa de 
luz.
111. – G
Outra mesa.
Suporte para caixas de Evidências.
Fresta.
Falha ao centro por onde a luz passa.
Moldura para desenhos-slide.
112. – G  I  123. – H
Plano para planificação.
Desenho amarelo.
Desenho para ser visto na mesa de 
luz.
113. – G  
Desenho extensível.
Escala do Humano.
Objecto para ver sob a luz do 
candeeiro.
Linha azul, de agregação.
114. – G  
Linha vermelha traça o meio-termo.
Sopro contínuo.
Desenho de luz.
Objecto-luz que reflecte na parede, 
que por sua vez reflecte no papel de 
arroz.
Linha vermelha, de separação.
115. – G  
Talha dourada que parece chapa de 
metal.
Objecto-com-luz-Própria.
Objecto de auto-reflexão.
Quadrado dourado sobre chão.
116. – G  
Caixa de luz para desenhos 
extensíveis.
Janela. 
117. – H   I 95. – F
Planos para planificações.
Escala da Árvore.
Seis volumes para a verticalidade.
Medidor de ângulos de 175 graus.
118. – H
Uma linha tem de se contínua.
Objecto para ser visto sobre a mesa.
Duplos.
Duas peças de madeira com encaixes 
mas que não se encaixam.
119. – H    I 8.–A  I 43– D 
Dois cilindos imperfeitos
que definem o paralelismo e a 
perpendicularidade.
120. – H  
Seis caixas vazias.
Seis caixas cheias.
Seis caixas inacessíveis.
Pilha.
Living in the edge.
121. – H
Estores que definem uma plano 
horizontal.
Objecto herdado da Tania.
Nível.
Objecto para restauro.
122. – H
Flauta.
Objecto herdado da Tânia.
Nível para ângulos de 165 graus.
Uma.linha.tem.ser.contínua.
Rotação em sentido anti-horário.
Censura azul.
123. – H  I  112. – G
Plano para planificação.
Desenho amarelo.
Desenho para ser visto na mesa de 
luz.
 124. – H  I 31. –B
Nível.
Triangulo de ângulos imperfeitos.
Camuflage.
125. – H
Secção de tronco.
Proa.
Novelo de fio metálico. 
Pilar. 
Duplo.
Cor e respectiva sombra.
126. – H   I 37 – C
Secção de tronco.
Tronco sensível à luz, no seu lado 
interno. 
Porção  de pele que parece madeira. 
Censura Azul.
127. – H
Objecto herdado da Tânia.
Plano para a destorção. Plano para 
a distorção.
Destorcer, distorcer.
Potenciais secções de tronco.
128. – H
Duplos.
Duas tábuas simétricas.
129. – H
Braille.
Novelo de vários fios.
Régua.
LISTA DE NOMEAÇÃO 
das coisas que parecem outras 
ao toque. [out 16-jun18].
Listas de todos os nomes de 
todos os objectos.
mapa das coincidências e das 
variações.
–  A 
4 REGRAS DE APROXIMAÇÃO 
– B 
LIVING IN THE EDGE
– C 
FRESTAS
– D 
RESMAS
– E
EVIDÊNCIAS
– F
MAPAS
– G
OBJECTOS-COM-LUZ-PRÓPRIA
– H
PLANOS PARA PLANIFICAÇÕES
